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È	  diventando	  assolutamente	  niente	  
che	  si	  può	  diventare	  scrittori	  
(Agota	  Kristoff,	  Ieri)	  
	  
I.	  	   All’uscita	  dell’antologia	  I	  Novissimi,	  nel	  1961,	  sono	  cinque	  i	  poeti	  che,	  nell’unanimità	  
di	   intenti	   e	   convinzioni	   seppur	   ognuno	   nella	   propria	   specificità,	   cercano	   di	   “aprire	   una	  
mappa	  provvisoria	  del	  possibile,	  di	  territori	  fin	  allora	  inesplorati”1	  nella	  landa	  desolata	  che	  
il	   campo	   della	   poesia	   sembra	   essere	   diventato	   con	   l’esautorazione,	   consumatasi	   nel	  
secondo	   dopoguerra,	   delle	   principali	   linee	   della	   tradizione	   italiana	   novecentesca,	   dal	  
crepuscolarismo	  all’ermetismo,	  fino	  al	  tentativo	  di	  apertura	  al	  “reale”	  rappresentato	  dalla	  
poesia	  neorealista.	  A	  proporre	  quella	  che	  sembra	  essere	  dunque	  l’ultima,	  quasi	  disperata,	  
sfida	   poetica	   da	   sperimentare	   alle	   porte	   degli	   anni	   Sessanta	   sono	   il	   già	   conosciuto	   e	  
affermato	  Edoardo	  Sanguineti,	   che	  nel	  1956	  aveva	  dato	  alla	   stampa	  Laborintus,	  Alfredo	  
Giuliani,	  nel	   ruolo	  di	   curatore	  della	   stessa	  antologia,	  Elio	  Pagliarani	  e	   i	  due	  giovanissimi	  
Nanni	   Balestrini	   e	   Antonio	   Porta,	   convinti	   fautori	   di	   una	   poesia	   “novissima”,	   postrema,	  
basata	  su	  poche	  ma	  essenziali	  direttive	  estetiche,	  ovvero	  la	  riduzione	  dell’io	  e	  la	  poetica	  
degli	   oggetti,	   con	   cui	   i	   cinque	   sperano	   di	   portare	   di	   nuovo	   la	   parola	   letteraria	   a	   un	  
“accrescimento	  di	  vitalità”.	  	  
Tra	   questi	   è	   uno	   dei	   due	   esordienti,	   Antonio	   Porta,	   che,	   a	   distanza	   di	   una	   ventina	  
d’anni	  dal	  debutto	  sancito	  dall’antologia,	  quando	  cioè	  la	  sua	  produzione	  poetica	  ha	  ormai	  
percorso	   un	   tratto	   considerevole	   del	   proprio	   cammino	   rimanendo	   tuttavia	   fedele	   alle	  
posizioni	  della	  sperimentazione	  “novissima”,	  viene	  riconosciuto	  come	  “il	  poeta	  più	  dotato	  
di	  vera	  necessità	  espressiva”,	  se	  non	  addirittura	  “lirica”,	  il	  neoavanguardista	  “più	  ricco	  di	  
fiato”,	  nel	  tentativo	  di	  sistemazione	  della	  poesia	  italiana	  del	  Novecento	  compiuto	  da	  Pier	  
Vincenzo	  Mengaldo	  con	  l’antologia	  del	  19782.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  ALFREDO	  GIULIANI,	  Prefazione	  2003,	  in	  I	  Novissimi:	  poesie	  per	  gli	  anni	  Sessanta,	  a	  cura	  di	  A.	  Giuliani,	  Einaudi,	  
Torino,	  2003,	  p.	  V.	  
2 	  Significativo	   è	   che	   nell’antologia,	   dei	   Novissimi,	   vengano	   inseriti	   (e	   dunque	   considerati	   non	   tanto	  
rappresentativi,	   quanto	   piuttosto	   degni	   di	   menzione	   e	   di	   consegna	   ai	   posteri),	   Sanguineti,	   Pagliarani	   e,	  
infine,	  Porta	  stesso.	  Cit.	  PIER	  VINCENZO	  MENGALDO	  (a	  cura	  di),	  Poeti	  italiani	  del	  Novecento,	  Mondadori,	  Milano,	  
1987	  (IV	  ed.),	  p.	  973.	  	  
	   2	  
Volendo	   confrontarsi	   con	   l’opera	  di	   Porta,	   si	   ritiene	   significativa	   tale	   considerazione	  
critica	   nella	  misura	   in	   cui	   essa	   precede	   effettivamente	   di	   qualche	   anno	   l’apertura	   della	  
fase	   della	   produzione	   dell’autore	   la	   quale	   possa	   dirsi	   più	   propriamente	   “lirica”,	   che	   si	  
estende	   lungo	   tutto	   l’arco	   degli	   anni	  Ottanta	   per	   trovare	   infine	   conclusione	   con	   la	   vita	  
stessa	  dello	  scrittore,	  nel	  1989.	  	  
È	  esattamente	  nel	  1980	   infatti,	  con	   la	  pubblicazione	  di	  Passi	  passaggi,	  che	  si	  ha	  una	  
svolta	   poetica	   nell’attività	   di	   Porta,	   a	   partire	   dalla	   quale	   quella	   ricchezza	   di	   “fiato”	   già	  
colta	  dal	  critico	  trova	  finalmente	  piena	  realizzazione	   in	  un	  canto	  che	  si	   fa	  più	  piano,	  più	  
accessibile	  e	  leggero,	  fino	  a	  sfiorare	  la	  dimensione	  diaristica,	  piegando	  a	  inflessioni	  liriche,	  
di	   diretta	   espressione	   dell’io,	   molto	   lontane	   delle	   modalità	   stilistiche	   che	   ne	   avevano	  
caratterizzato	  la	  poesia	  neoavanguardista.	  	  
Proprio	  dall’osservazione	  di	  questa	  duplice	  tendenza	  dell’ispirazione	  portiana	  prende	  
avvio	  il	  lavoro	  di	  ricerca,	  non	  però	  per	  segnare	  e	  definire	  la	  presenza	  di	  un	  “primo”	  e	  di	  un	  
“secondo”	   Porta,	   cercando	   di	   rintracciare	   le	   differenze	   tra	   l’uno	   e	   l’altro,	   di	   cogliere	   le	  
contraddizioni	  e	  trovare	  le	  motivazioni	  di	  un	  simile	  vissuto	  poetico.	  Infatti,	  nonostante	  si	  
possa	   riconoscere	   in	   concomitanza	   di	  Passi	   passaggi	   se	   non	   una	   frattura,	   quantomeno	  
uno	  spartiacque	  tra	  due	  momenti	  definiti	  della	  produzione	  poetica	  dell’autore,	  esistono	  
tuttavia	  nel	  suo	  percorso	  artistico	  elementi	  di	  continuità	  dal	  valore	  non	  trascurabile,	  che	  
provano	   come	   la	   poesia	   portiana	   “si	   riscriva	   di	   continuo,	   addizionando	   tappe	   al	   suo	  
tragitto	  e	  continuamente	  reinterpretando	   il	  proprio	  stesso	  passato	  nella	  prospettiva	  del	  
futuro”3,	   in	   una	   ricerca	   sempre	   “vivace	   e	   in	   progresso”4.	   In	   questa	   sede,	   si	   intende,	   al	  
contrario,	  esplorare	  il	  percorso	  che	  lungo	  i	  testi	  viene	  tracciato	  da	  tali	  segni	  al	  contempo	  
di	   continuità	   ed	   evoluzione,	   nella	   convinzione	   che	   esista	   al	   fondo	   di	   tutta	   la	  
sperimentazione	  portiana	  un	  irrisolto	  nodo	  di	  natura	  profonda,	  quasi	  “viscerale”,	  il	  quale	  
determina	   il	   temperamento	   pressoché	   “ossessivo”	   della	   sua	   poesia,	   che	   si	   esplica,	  
appunto,	   nel	   ritorno	   “martellante”	   di	   motivi	   e	   temi,	   tanto	   più	   d’impatto	   quanto	   più	  
passionali,	   cruenti	   e	   crudeli5.	   Attraverso	   l’indagine	   si	   spera	   di	   approdare	   infine	   a	   una	  
maggiore	  comprensione	  delle	  punte	  più	  oscure	  raggiunte	  dalla	  voce	  dell’autore	  negli	  anni	  
dello	   sperimentalismo,	   nelle	   raccolte	   cioè	   degli	   anni	   Sessanta	   e	   Settanta,	   quando	   la	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3	  ANDREA	  CORTELLESSA,	  Antonio	  Porta,	  Angelus	  Novissimus,	  in	  <Avanguardia>,	  11,	  1999,	  poi	  in	  ID.,	  La	  fisica	  del	  
senso.	  Saggi	  e	  interventi	  su	  poeti	  italiani	  dal	  1940	  a	  oggi,	  Fazi,	  Roma,	  2006,	  pp.	  276-­‐280.	  
4	  P.V.	  MENGALDO,	  op.	  cit.,	  p.	  973.	  
5	  Ibidem,	  pp.	  975-­‐6.	  
	   3	  
poesia	   trova	   forme	   espressive	   peculiari,	   di	   difficile	   risoluzione	   interpretativa,	   sempre	  
sottostanti	  però,	  si	   ipotizza,	  a	  certe	  esigenze	  creative	  di	  cui	   la	  poesia	  degli	  anni	  Ottanta	  
sembra,	  invece,	  dare	  testimonianze	  più	  dirette.	  	  
Come	  accade	  per	  ogni	  lavoro	  di	  ricerca,	  il	  punto	  di	  partenza	  è	  infatti	  una	  domanda,	  un	  
interrogativo	  che	  coglie	  lo	  studioso	  di	  fronte	  all’opera	  stimolando	  la	  sua	  attività	  critica.	  	  
Numerosi	  sono	  gli	  scritti,	   le	  dichiarazioni	  e	  gli	  auto-­‐commenti	  in	  cui	  l’autore	  in	  prima	  
persona	  esprime	  quale	  sia	  la	  sua	  visione	  della	  poesia	  e	  dell’arte	  in	  generale,	  in	  cui	  spiega	  
in	  cosa	  consista	   il	   ruolo	  del	  poeta,	  dove	   indica	   le	  direttive	  prammatiche	  del	   suo	   lavoro.	  
Sono	   tutti	   documenti	   che	   concorrono	  a	   chiarire	   la	  presenza	  di	   un	  progetto	  poetico	  per	  
Porta	  ben	  preciso	  e	  consapevole.	  Tuttavia,	   rimane	   in	  sospeso	  fino	  che	  punto	   la	  poetica,	  
teorica	   e	   programmatica,	   trovi	   effettivamente	   corrispondenza	   e	   realizzazione	   nell’atto	  
creativo,	  aperta	  a	  quell’elemento	  che,	  come	  spesso	  (se	  non	  sempre)	  accade,	  sfugge	  allo	  
stesso	   autore	   e	   si	   costituisce	   come	   parte	   integrante	   della	   sua	   arte,	   al	   di	   là	   di	   qualsiasi	  
possibile	   razionalizzazione.	  Difatti,	   il	   confronto	  diretto	  con	   la	  poesia	  prova	  come	  essa	   si	  
nutra	  di	  un	  quid	  sfuggente,	  una	  componente	  in	  certo	  modo	  incosciente	  e	  inesauribile,	  che	  
porta	   un	   lettore	   come	  Walter	   Siti	   ad	   affermare	   che,	   davanti	   ai	   testi	   de	   I	   rapporti,	   sia	  
opportuno	   ricorrere	   a	   un	   procedimento	   interpretativo	   di	   natura	   psicologico-­‐analogica6,	  
per	   quanto	   le	   dichiarazioni	   teoriche	   dello	   stesso	   Porta	   tendano	   sempre	   a	   negare	   la	  
validità	   e	   la	   necessità	   di	   un	   simile	   approccio.	   Non	   si	   vuole	   arrivare	   infine	   a	   svelare	   un	  
qualche	  mistero	  della	  poesia,	  posto	  che	  il	  suo	  fascino	  sia,	  del	  resto,	  garantito	  proprio	  dalla	  
presenza	  di	   un	   viluppo	   irriducibile,	   che	   in	   alcun	  modo	  può	   sciogliersi	   e	   spiegarsi	   e	   che,	  
parafrasando	   Freud,	   può	   essere	   definito	   l’”ombelico”	   della	   poesia,	   ricordando,	   come	  
sostiene	   Agamben,	   che	   la	   stessa	   ricerca	   critica	   è	   paragonabile	   a	   una	   quête	   amorosa	   e	  
senza	  fine,	  che	  si	  fonda,	  paradossalmente,	  proprio	  sulla	  resistenza	  del	  suo	  oggetto,	  sulla	  
sua	   inafferrabilità7.	  Tuttavia,	   l’analisi	  porterà	  a	  riconsiderare	   le	  stesse	  proposte	  teoriche	  
dell’autore,	  le	  sue	  stesse	  idee	  e	  razionalizzazioni,	  alla	  luce	  della	  concretezza	  del	  suo	  fare	  
poetico.	  
In	   questo	   caso	   specifico,	   lo	   stupore	   iniziale,	   la	   conseguente	   curiosità,	   l’esigenza	   di	  
approfondire,	  si	   raccolgono	   intorno	  alla	  possibilità	  di	  riconoscere,	  come	  fa	  Mengaldo,	   la	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6	  Cfr.	  WALTER	  SITI,	  La	  metrica	  dei	  <Rapporti>,	  in	  “Nuovi	  Argomenti”,	  gen-­‐feb.	  1972,	  pp.	  112-­‐30.	  
7	  Cfr.	  GIORGIO	  AGAMBEN,	  Stanze.	  La	  parola	  e	  il	  fantasma	  nella	  cultura	  occidentale,	  Einaudi,	  Torino,	  1993,	  pp.	  
XII-­‐III.	  
	   4	  
presenza	  di	  una	  “vera	  necessità”	   lirico-­‐espressiva	  come	  molla	  propulsiva	  e	  componente	  
viva	   di	   una	   poesia	   quale	   è	   quella	   portiana,	   che	   si	   propone	   in	   modalità	   tutt’altro	   che	  
liriche,	   non	   a	   caso	   definite	   dalla	   critica	   come	   “crudeli”,	   che	   nel	   momento	   di	   massima	  
adesione	   al	   progetto	   “novissimo”	   negano	   le	   possibilità	   di	   espressione	   del	   soggetto	   e	   si	  
esplicano	  in	  un’aggressione	  terrorista	  tanto	  della	  pagina	  poetica	  quanto	  delle	  aspettative	  
logiche,	  semantiche,	  cognitive	  del	  lettore.	  
Una	  prima	  risposta	  è	  che,	  certamente,	  se	  è	  possibile	  avvertire	  una	  potente	  vena	  lirico-­‐
espressiva	   che	  percorre	   tutto	   il	   corpo	  della	   poesia	   portiana,	   anche	  nel	  momento	   in	   cui	  
essa	  si	  fa	  più	  difficile	  e	  problematica,	  fino	  alla	  massima	  concentrazione	  su	  se	  stessa	  e	  sul	  
linguaggio,	  è	  perché	  il	  suo	  vigore	  e	  la	  sua	  forza	  derivano	  da	  quello	  che	  potremmo	  definire	  
un	  continuo,	  vivo,	  profondo	  senso	  dell’umano	  che	  sorregge	  tutta	  la	  scrittura	  di	  Porta,	  che	  
coinvolge	   e	   denota	   il	   significato	   stesso	   che	   questi	   conferisce	   alla	   letteratura	   e	   che	   ne	  
determina	   quella	   dimensione	   “viscerale”	   che,	   ancora	   una	   volta,	   è	   stato	   Mengaldo	   a	  
indicare,	   contro	   la	   “cerebralità”	  di	   certa	   sperimentazione	  più	   fredda	  e	   lucida,	   sempre	  a	  
rischio	  di	  sterilità.	  Non	  per	  nulla,	   in	  alcuni	  punti	  salienti,	   le	  raccolte	  degli	  anni	  Sessanta-­‐
Settanta,	  da	  I	  rapporti	  a	  Metropolis,	  sembrano	  intrattenere	  un	  imprevisto	  quanto	  sottile	  
dialogo	  con	  una	  tradizione	  poetica,	  quella	  del	  simbolismo	  e	  della	  “poesia	  pura”,	  la	  quale	  
non	  viene	  semplicemente	  derisa	  e	  demistificata,	  come	  ci	  si	  aspetterebbe	  da	  uno	  scettico	  
neoavanguardista,	  ma	  con	  cui	  Porta	  sembra	  piuttosto	  dover	  e	  voler	  fare	  i	  conti,	  così	  come	  
l’uomo,	  perdute	  tutte	  le	  illusioni,	  si	  trova	  a	  dover	  fare	  i	  conti	  con	  il	  suo	  stesso	  bisogno	  di	  
Assoluto	  e	  con	  il	  rischio	  di	  smarrire,	   insieme	  a	  quest’ultimo,	   la	  possibilità	  di	  una	  vita	  nel	  
mondo.	  Consumatasi	  la	  fiducia	  in	  una	  parola	  ideale	  e	  definitiva,	  nella	  sua	  totale	  aderenza	  
alle	  cose	  e	  al	  pensiero,	  nella	  possibilità	  di	  superare	  con	  il	  genio	  poetico	  la	  frammentazione	  
incongruente	  del	  mondo,	  svelandone	  le	  corrispondenze	  segrete,	  il	  poeta,	  per	  non	  cedere	  
al	  silenzio,	  non	  può	  che	  tentare	  un’estrema	  via,	  sia	  anche	  quella	  della	  lacerazione	  e	  della	  
crudeltà,	  per	  provare	  le	  condizioni	  ancora	  possibili	  della	  voce	  poetica.	  
Il	  senso	  dell’umano	  che	  dunque	  permea	  la	  scrittura	  di	  Porta	  si	  accompagna,	  avvicenda	  
e	   confronta	   sempre	   con	   la	   presenza,	  mal	   taciuta,	   di	   un	   bisogno	  metafisico	   costante,	   il	  
quale,	  del	  resto,	  è	  elemento	  costitutivo,	  imprescindibile,	  proprio	  dell’umano	  stesso.	  Non	  
a	  caso,	  quale	  tratto	  precipuo	  della	  crudeltà	  portiana,	  Cortellessa	  riconosce	  un	  particolare	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sentimento	   di	   “creaturalità”8:	   quest’ultimo,	   per	   sua	   stessa	   natura,	   presuppone,	   con	  
l’attraversamento	   della	   fisiologia	   e	   della	   gratuità	   del	   corpo,	   con	   l’ostentazione	   della	  
brutalità	  dell’esistenza,	  il	  riconoscimento	  di	  un	  punto	  di	  non	  ritorno,	  di	  un	  limite,	  di	  fronte	  
al	   quale	   l’uomo	   è	   costretto	   ad	   ammettersi	   quale	   creatura	   effimera,	   parziale,	   limitata	  
appunto,	   in	   attesa	   di	   una	   soluzione	   che	   venga	   a	   giustificare	   e	   sciogliere	   le	   sue	  
contraddizioni.	  La	  percezione	  della	  “scissione”	  del	  reale,	  della	  frattura	  inconciliabile	  tra	  le	  
cose	  e	  gli	  eventi	  del	  mondo,	  della	  limitatezza	  dell’esserci	  fenomenologico,	  percezione	  che	  
culmina	  in	  quel	  “senso	  del	  tragico”	  che	  Porta	  riconosce	  a	  se	  stesso,	  non	  è	  possibile	  infatti	  
se	  non	  si	  ha	   in	  primis	   la	  cognizione	   intrinseca	  di	  un’unità	  perduta,	  di	  una	  dimensione	  di	  
totalità	   trascendente	   l’umano	   che	   sia	   in	   grado	   di	   superare	   e	   comprendere	   i	   paradossi	  
vissuti	  nel	  mondo	  dell’esperienza;	  dimensione	  di	  totalità	  e	  trascendenza	  pure	  data,	  ormai,	  
come	  irraggiungibile.	  Il	  rifiuto	  che	  il	  poeta	  attua	  di	  ogni	  soluzione	  metafisica	  è	  infatti	  tanto	  
forte	   e	   risoluto	   da	   far	   immaginare	   alle	   sua	   fondamenta,	   paradossalmente,	   proprio	   un	  
bisogno	  di	  trascendenza,	  negato	  e	  censurato	  perché	  profondamente	  deluso	  nei	  suoi	  stessi	  
presupposti.	  
Attraversando	   la	   produzione	   dell’autore	   nello	   spazio	   e	   nel	   tempo,	   a	   partire	   dalle	  
raccolte	   caratterizzate	   da	   una	   dizione	   “oscura”,	   dal	   ricorso	   a	   forme	   crudeli	   della	  
comunicazione,	  in	  particolare	  a	  partire	  dunque	  da	  I	  rapporti,	  per	  muoversi	  poi	  nell’ampio	  
campo	   dei	   suoi	   interessi,	   dal	   teatro	   alla	   narrativa,	   alcuni	   motivi	   e	   immagini	   che	  
l’ispirazione	   di	   Porta	   non	   si	   stanca	   mai	   di	   riproporre	   sembrano	   testimoniare	   appunto	  
questo	  perenne	  confronto	  con	  la	  propria	  costante,	  irriducibile	  tensione	  ad	  una	  totalità,	  al	  
raggiungimento	   di	   una	   verità,	   in	   relazione	   alla	   quale	   trova	   giustificazione	   anche	  
l’ostentazione	   in	  poesia	  delle	   componenti	  di	   corporeità	  e	   fisicità,	   che	  vengono	  colte	   fin	  
negli	   aspetti	   più	   sadici	   e	   spietati.	   Da	   un	   lato,	   si	   può	   dire	   che	   esasperare	   il	   corpo	   e	  
sottoporlo	   a	   lacerazione	   sia,	   a	   suo	   modo,	   un	   tentativo,	   per	   quanto	   assurdo,	   di	  
trascenderlo;	   dall’altro	   lato,	   la	   rinuncia	   alla	   verticalità	   della	   parola	   poetica	   rovescia	   le	  
aspirazioni	  metafisiche	  del	  poeta	   sul	  piano	  del	   contingente	  e	  del	   fenomenico:	  da	  qui	   la	  
permanenza	   a	   livello	   testuale	   di	   certe	   dinamiche	   poetiche	   tradizionali	   ancora	   tese	   a	  
guidare	   la	   scrittura,	   le	   quali	   vengono	   tuttavia	   svuotate	   dell’originario	   valore	   di	  
trascendenza.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8	  ANDREA	  CORTELLESSA,	  Touch.	   Io	  è	  un	  corpo,	   in	   ID.,	  La	  fisica	  del	  senso:	  saggi	  e	   interventi	  su	  poeti	   italiani	  dal	  
1940	  a	  oggi,	  Fazi,	  Roma,	  2006,	  pp.	  62-­‐3.	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Il	  sospetto	  che	  il	  poeta	  sottoponga	  la	  propria	  voce	  a	  una	  sorta	  di	  auto-­‐censura,	  a	  un	  
conflitto	   di	   urgenze	   e	   intenzioni	   che	   culmina	   infine	   in	   una	   comunicazione	   crudele,	  
sospetto	   stimolato	   anzitutto	   dalle	   notazioni	   di	   Mengaldo,	   viene	   inoltre	   sostenuto	   dal	  
confronto	   con	   un	   altro	   momento	   della	   produzione	   di	   Porta,	   che	   solitamente	   viene	  
tralasciato	  dalla	   critica.	  Non	  si	   tratta	   infatti	  di	  osservare	   il	  passaggio	  cui	   si	  è	  accennato,	  
compiuto	  dalla	  poesia	  dalla	  fase	  prettamente	  neoavanguardista	  a	  quella	  “discorsiva”	  degli	  
anni	  Ottanta;	   la	   ricerca	  si	  sofferma	  piuttosto	  sul	  periodo	  ancora	  precedente	  dell’attività	  
portiana,	  basandosi	   infatti	  sulla	  presenza,	  spesso	  non	  dichiarata	  dal	  poeta	  medesimo,	  di	  
un’operetta	  giovanile	  che	  risale	  al	  1956,	  pubblicata	  sotto	  il	  suo	  vero	  nome,	  Leo	  Paolazzi,	  
con	   il	   titolo	   di	   Calendario.	   Considerare	   il	   libro	   esordiale	   è	   fondamentale	   perché	   esso	  
testimonia	  delle	  prime	  forme	  poetiche	  cui	  perviene	  la	  necessità	  espressiva	  di	  Porta	  ed	  è	  
dunque	   un	   utile	   campo	   di	   indagine	   in	   cui	   rilevare	   aspetti	   che	   rimangono,	   poi,	   sempre	  
attivi	   nella	   scrittura	   dell’autore.	   Infatti,	   le	   stesse	   istanze	   che	   in	   Calendario	   trovano	  
formulazione	   in	  uno	   stile	   semplice	  e	  dolce,	  nelle	  modalità	  di	  un	   lirismo	   immediato	  e	   in	  
qualche	   modo	   ingenuo,	   con	   tendenze	   descrittive,	   dialogiche,	   narrative,	   sono	   del	   resto	  
ben	  presenti	  ed	  enunciate	  anche	  nella	  produzione	  successiva,	  quella	  degli	  anni	  Ottanta,	  
quando,	   dopo	   la	   riduzione	   dell’io	   trionfante	   lungo	   tutto	   l’arco	   degli	   anni	   Sessanta	   e	  
Settanta,	  viene	  attuato	  da	  Porta	  un	  nuovo	  recupero	  dell’espressione	  diretta	  del	  soggetto	  
poetico.	  	  
Alle	  fondamentali	  esigenze	  poetiche	  emerse	  così,	  nel	  confronto	  con	  momenti	  diversi	  
della	   produzione	   portiana,	   in	   particolare	   la	   necessità	   di	   abbandonare	   la	   propria	  
individuazione,	  di	  ridursi	  e	  di	  trovare	  sintesi	  in	  una	  totalità,	  si	  ipotizza	  possa	  corrispondere	  
anche	   la	   forma	   testuale	   oscura	   e	   crudele	   che	   caratterizza	   I	   rapporti.	   Nella	   raccolta,	   le	  
tensioni	   proprie	   dell’indole	   di	   Porta,	   in	   virtù	   del	   grado	   di	   consapevolezza	   del	   poeta	  
riguardo	   al	   naufragio	   di	   ogni	   metafisica,	   non	   possono	   risolversi	   né	   nell’ideale	   di	   una	  
“poesia	   pura”	   che	   superi	   e	   riscatti	   l’esistenza,	   né	   nel	   riconoscimento,	   attraverso	  
l’intuizione	   dell’artista,	   di	   un	   organismo	   universale	   che	   sciolga	   le	   contraddizioni	   del	  
mondo	  nella	   sua	  unità,	   come	  avviene	  per	   il	   simbolismo.	  Da	  qui	   la	   contrapposizione	  dei	  
rapporti	   alle	   corrispondenze	   baudelairiane:	   la	   struttura	   antinomica	   dell’esistenza	   e	   i	  
conflitti	  intrinseci	  alla	  sua	  stessa	  natura	  non	  possono	  venire	  in	  nessun	  modo	  superati,	  ma	  
soltanto	  esibiti	  e	  perciò,	  in	  qualche	  modo,	  accolti	  e	  affermati.	  Di	  fronte	  all’auto-­‐censura,	  
alla	  consapevolezza	  del	  naufragio	  della	  metafisica	  e	  del	  lirismo	  che	  ne	  può	  conseguire,	  di	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fronte	   all’impossibilità	   di	   un’espressione	   dell’io	   che	   sia	   diretta	   e	   a-­‐problematica,	   Porta	  
cerca	   nella	   crudeltà	   una	   via	   di	   fuga,	   per	   mettere	   alla	   prova	   le	   possibilità	   ultime	  
dell’espressione	  poetica.	  La	  percezione	   tragica	  dell’esistenza	  e	   la	  negata	   tensione	  a	  una	  
totalità	   sono	   dunque	   le	   istanze	   che	   sembrano	   sottostare	   a	   tutte	   le	   soluzioni	   poetiche	  
tentate	  da	  Antonio	  Porta,	  oscillando	  tra	  lotta	  e	  accettazione,	  laddove	  il	  poeta,	  in	  “quella	  
assenza	   di	   gravità”	   che	   deriva	   dalla	   caduta	   di	   tutte	   le	   certezze	   e	   di	   ogni	   senso,	   non	  
demorde,	   “cerca	   di	   afferrare	   gli	   oggetti	   in	   libertà”	   e,	   con	   la	   sua	   voce,	   continuamente	  
“pone	  le	  domande	  fondamentali	  sulla	  vita	  e	  sulla	  morte”9.	  
	  
	  
II.	   Alla	  luce	  delle	  considerazioni	  che	  via	  via	  l’indagine	  sviluppa,	  è	  possibile	  delineare	  una	  
rete	   di	   connessioni	   di	   carattere	   tematico-­‐stilistico,	   la	   quale	   stringe	   in	   un	   rapporto	  
reciproco	   l’esibizione	   della	   corporeità,	   l’atteggiamento	   “perturbatore”	   assunto	   nei	  
confronti	  della	  forma	  artistica,	  intesa	  in	  senso	  lato,	  e	  la	  scoperta	  di	  un	  bisogno	  metafisico	  
quale	   movente	   fondamentale	   di	   una	   comunicazione	   artistica	   siffatta;	   una	   rete	   di	  
connessioni	   che,	   a	  ben	  vedere,	   riesce	  a	   superare	   il	   caso	   specifico	  di	  Antonio	  Porta,	   per	  
essere	   rintracciabile	   anche	   altrove,	   in	   esperienze	   letterarie	   pure	   distanti	   tra	   loro,	   dove	  
questi	   stessi	   elementi,	   come	  agenti	   creativi	   che,	   contrastando	   tra	   loro,	   collaborano	  alla	  
nascita	   dell’opera,	   vanno	   articolandosi	   in	  modalità	   sempre	   diverse,	   approdando	   a	   esiti	  
espressivi	  e	  comunicativi	  anche	  molto	  differenti.	  	  
	   L’intenzione	   di	   sostituire	   una	   dimensione	   drasticamente	   corporea	   e	   materica	   alla	  
tendenza	   al	   simbolismo	   e	   alla	   metafisica	   è,	   effettivamente,	   un	   tratto	   prettamente	  
novecentesco,	   il	   cui	   sviluppo,	   in	   Italia,	   va	   prendendo	   piede	   e	   radicalizzandosi	   nelle	  
sperimentazioni	   artistiche	   a	   partire	   dal	   secondo	   dopoguerra10,	   in	   concomitanza	   con	  
l’evoluzione	  del	  pensiero	  filosofico	  il	  quale,	  intrecciandosi	  alla	  critica	  letteraria,	  attraverso	  
contributi	  intellettuali	  come	  quelli	  di	  Deleuze	  e	  Guattari,	  rifiuta	  infine	  la	  visione	  verticale	  e	  
dualistica	   tipicamente	   occidentale	   per	   una	   concezione	   orizzontale,	   “cartografica”,	   della	  
realtà.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  ID.,	  Il	  grado	  zero	  della	  poesia,	  in	  “Marcatré”,	  2,	  gennaio	  1964,	  pp.	  41-­‐42.	  
10	  La	   linea	   evolutiva	   è	   studiata	   dalla	   Lorenzini	   in	   NIVA	   LORENZINI,	   Corpo	   e	   poesia	   nel	   Novecento	   italiano,	  
Pearson	  Paravia	  Bruno	  Mondadori,	  Milano,	  2009.	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   Scendendo	  nella	  concretezza	  dei	  casi	  che,	  in	  un	  modo	  o	  nell’altro,	  trovano	  nell’opera	  
d’arte	  una	  risposta	  a	  questa	  censura	  delle	  istanze	  metafisiche,	  istanze	  le	  quali	  rimangono	  
tuttavia	  necessarie	  per	   l’indole	  più	  profonda	  di	   certi	  autori,	   sembra	  possibile	  abbozzare	  
una	  “costellazione”	  di	  esperienze	  che	  da	  Antonio	  Porta	  arriva	  fino	  alla	  contemporaneità	  
più	  vicina,	  con	  l’esito	  mistico	  del	  corpo	  cui	  perviene	  per	  esempio	  la	  narrazione	  di	  Walter	  
Siti;	   costellazione	   che,	   tuttavia,	   rimane	   qui	   solo	   ipotizzata	   e	   accennata,	   in	   attesa	   della	  
possibilità	  di	  una	  trattazione	  più	  approfondita	  e	  definita.	  Anzitutto,	  la	  natura	  “viscerale”,	  
ossessiva	   e	   martellante	   dell’ispirazione	   poetica,	   la	   tendenza	   alla	   formulazione	   di	   un	  
immaginario	   onirico	   straordinariamente	   concreto	   che	   predilige	   la	   “metamorfosi”	   alla	  
metafora,	  al	  punto	  che	  l’immagine	  “non	  ha	  un	  presupposto,	  ma	  è	  cosa	  in	  sé”11,	  e	  che	  si	  
caratterizza	   stilisticamente	   per	   l’oscillazione	   tra	   dinamiche	   surrealiste	   e	   inclinazioni	  
espressioniste,	   sono	   tutti	   aspetti	   che	   rendono	   possibile	   accostare	   l’attività	   poetica	   di	  
Porta	  a	  quella	  di	  Amelia	  Rosselli,	  autori	  stretti	  tra	  loro	  non	  soltanto	  da	  stima	  reciproca	  ma	  
anche,	   e	   non	   a	   caso,	   dal	   lavoro	   di	   traduzione	   condotto	   da	   Porta	   per	   Sonno-­‐Sleep12,	  
plaquette	  di	  presentazione	  di	  alcune	  poesie	  in	  inglese	  della	  Rosselli	  stessa.	  In	  entrambi	  i	  
casi	   infatti	   la	  poesia	  si	  costituisce	  di	   immagini	  dense	  e	  corporee,	  dove,	  come	  sostiene	  la	  
Fusco	  per	  quanto	  riguarda	  la	  poetessa,	  “l’uso	  della	  figurazione	  non	  è	  mai	  rappresentativo:	  
non	   rappresenta	  un	  oggetto,	   è	  esso	   stesso	  oggetto”13,	   allo	   stesso	  modo	   in	   cui	   i	   testi	   di	  
Antonio	  Porta	  sono	  un’esplosione	  di	  “pure	  presenze	  oggettuali”14,	  dal	  forte	  impatto	  visivo	  
ed	  espressivo.	  Inoltre,	  la	  parola	  stessa	  viene	  trattata	  come	  oggetto-­‐corpo:	  si	  assiste	  perciò	  
a	   una	   tensione	   della	   comunicazione,	   a	   un	   perturbamento	   che	   si	   attiva,	   a	   seconda	  
dell’autore,	   su	   aspetti	   differenti	   della	   lingua,	   ma	   che	   approda	   infine,	   tanto	   per	   Porta	  
quanto	   per	   la	   Rosselli,	   alla	   distorsione	   e	   alla	   deformazione	   del	   discorso	   logico,	  
raggiungendo	  un	  grado	  di	  sproporzione	  fàtica	  che,	  comunque,	  non	  nega	   la	  possibilità	  di	  
percepire	   la	   presenza	  di	   un	   senso	   complessivo	   e	   di	   un	   livello	   sotterraneo	  di	   uniformità	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11	  FLORINDA	  FUSCO,	  Amelia	  Rosselli,	  Palumbo,	  Palermo,	  2007,	  p.	  87.	  
12	  Cfr.	   AMELIA	  ROSSELLI,	  Sonno-­‐Sleep	   (1953-­‐1966),	   versione	   italiana	   di	   ANTONIO	  PORTA,	   Rossi	  &	   Spera,	   Roma,	  
1989.	  
13	  FLORINDA	  FUSCO,	  Amelia	  Rosselli,	  op.	  cit.,	  pp.	  83-­‐90.	  
14	  N.	  LORENZINI,	  Corporalità	   e	   crudeltà	   nella	   poesia	   degli	   anni	   Sessanta,	   in	   JOHN	  BUTCHER	  E	  MARIO	  MORONI	   (a	  
cura	   di),	   From	   Eugenio	  Montale	   to	   Amelia	   Rosselli.	   Italian	   Poetry	   in	   the	   Sixties	   and	   Seventies,	   Troubador	  
Publishing	  Ltd,	  Leicester	  (UK),	  2001,	  pp.	  8.	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semantica15.	   La	  materialità	   intrinseca	  alla	  poesia	  si	  avverte	  poi	  nell’intensa	  vena	  erotica	  
che	   percorre	   la	   scrittura	   dei	   due	   autori.	   Si	   tratta	   di	   una	   coincidenza	   significativa	   nella	  
misura	   in	  cui	  essa	  non	  consiste	  soltanto	   in	  una	  ricorrenza	  tematica,	  seppur	   la	  sessualità	  
trovi	  spazio,	  nella	  poesia	  di	  entrambi,	  anche	  in	  questi	  termini,	  ma	  soprattutto	  perché	  essa	  
si	   esplica	   in	   una	   tensione	   che	   attraversa	   e	   sconvolge	   la	   dizione	   e	   la	   testualità,	  
realizzandosi	   anzitutto	   attraverso	   quella	   dinamica	   di	   distruzione,	   morte	   e	   continua	   ri-­‐
creazione	   che	   Bataille	   riconosce	   quale	   modo	   proprio	   dell’erotismo16 ,	   dinamica	   che	  
investe	   la	  facoltà	  fabulatoria,	  quella	  percettivo-­‐cognitiva,	  perfino	   l’intertestualità,	   in	  una	  
concomitanza	  di	  forze	  tanatoico-­‐erotiche,	  dove,	  infine,	  si	  raccoglie	  e	  puntualizza	  il	  valore	  
più	  oscuro,	  e	  per	  questo	  più	  rilevante,	  di	  tali	  esperienze	  poetiche.	  Questi	  stessi	  tratti,	  del	  
resto,	  non	  possono	  essere	  disgiunti	  da	  un	  inestinguibile	  anelito	  al	  divino,	  tanto	  azzardato	  
quanto	   negato,	   sempre	   in	   bilico,	   a	   rischio	   di	   impossibilità,	   che	   nella	   Rosselli	   diventa	  
addirittura	   invocazione	   diretta,	   ricercato	   dialogo	   mistico,	   destinato	   irreparabilmente	   a	  
rovesciarsi	  in	  una	  mistica	  negativa,	  dove	  presenza	  dominante	  risulta	  in	  definitiva	  essere	  la	  
morte,	  così	  come	  per	  Porta	  non	  esiste	  possibilità	  di	  trascendenza	  che	  non	  coincida	  con	  la	  
riduzione	   e	   auto-­‐negazione	   del	   Soggetto.	   Vissuta	   visceralmente,	   la	   ricerca	   dell’ordine	  
metafisico,	  nella	  Rosselli,	  va	  a	  divorare	  la	  materialità	  del	  testo,	  a	  essa	  viene	  sacrificato	  il	  
corpo	  della	  poesia	  e	  della	  voce,	  tesa	  tra	  “grumi	  materici”	  e	  “tensione	  all’astratto”17,	  nella	  
tessitura	   “sismica	   e	   magmatica”18 	  	   di	   un	   fluido	   “babelare	   commosso”19 	  rigidamente	  
chiuso	   nel	   cubo	   dello	   spazio	  metrico,	   in	   una	   convergenza	   tra	   inconscio	   e	   razionale,	   tra	  
profano	   e	   sacro,	   che	   implica,	   anche	   in	   questo	   caso,	   un	   tentativo	   di	   annientamento	  
dell’individualità	  del	   Soggetto	  per	  dilatare	   l’io	  al	   livello	  di	  un’universalità	  espressiva	   che	  
sia	   infine	   anonima,	   onni-­‐comprendente,	   unica	   speranza	   per	   la	   riuscita	   della	  
comunicazione	  poetica.	  
	   La	   questione	   dell’io	   è,	   come	   si	   vede,	   inscindibile	   da	   quella	   riguardante	   Dio:	   se	   la	  
certezza	   dell’unità	   metafisica	   manca,	   anche	   l’identità	   del	   soggetto	   è	   scossa	   da	   un	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15	  In	  tal	  senso,	  Frasca	  accosta	  la	  poesia	  della	  Rosselli	  alla	  pittura	  di	  Bacon,	  dove	  le	  proporzioni	  umane	  sono	  
deformate	   e	   distorte	   senza	   che	  però	   venga	  meno	   la	   possibilità	   di	   scorgervi	   l’umano	   stesso.	   Cfr.	  DAMIANO	  
FRASCA,	  Posture	  dell’io.	  Luzi,	  Sereni,	  Giudici,	  Caproni,	  Rosselli,	  Felici,	  Pisa,	  2014,	  pp.	  234-­‐5.	  
16	  Cfr.	  GEORGES	  BATAILLE,	  La	  letteratura	  e	  il	  Male,	  Mondadori,	  Milano,	  1991	  
17 	  ANDREA	   ZANZOTTO,	   Amelia	   Rosselli:	   Documento,	   in	   ID.,	   Scritti	   sulla	   letteratura.	   Aure	   e	   disincanti	   nel	  
Novecento	  letterario,	  	  Mondadori,	  Milano,	  2001,	  p.	  128.	  
18
	  GIOVANNI	  GIUDICI,	  Per	  Amelia:	  l’ora	  infinita,	  in	  A.ROSSELLI,	  Le	  poesie,	  a	  cura	  di	  E.TANDELLO,	  Garzanti,	  Milano,	  
1997,	  p.	  IX.	  
19	  AMELIA	  ROSSELLI,	  L’opera	  poetica,	  Mondadori,	  Milano,	  2012,	  p.	  7.	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terremoto	   interno	   che	   la	   riduce	   a	   “le	   cose	   che	   succedono”,	   così	   come	   per	   il	   soggetto	  
poetico	  di	  Porta	  non	  esiste	  individuazione	  dell’io	  che	  non	  derivi	  dalla	  sua	  correlazione	  con	  
il	  fenomenico	  “esterno”,	  cui	  compartecipa.	  	  	  
	   La	   riduzione	   della	   poesia	   al	   livello	   del	   materico	   non	   è	   però	   rinuncia	   definitiva	   al	  
metafisico:	   è	   infatti	   all’interno	   di	   questa	   dimensione	   tutta	   orizzontale	   che	   si	   fonda	   la	  
nuova	  religione,	  la	  nobilitazione	  mistica,	  sempre	  vertiginosa,	  che	  ha	  inevitabilmente	  in	  sé	  
qualcosa	  di	  diabolico	  e	  negativo,	  del	   corporeo.	  La	  parola	  poetica	  può	  dunque	   tornare	  a	  
esistere	   e	   a	   trovare	   il	   proprio	   valore	   “significante”	   solo	   in	   una	   prospettiva	   di	   fisicità	   e	  
concretezza	  estreme:	  muoversi	  senza	  Dio,	  senza	  un	  orizzonte	  di	  verità	  definitiva	  e	  senza	  
un	   io	  definito,	   è	  avventura	   linguistica	   che	   lascia	  pericolosamente	   il	   canto	  poetico	   come	  
sospeso	   sul	   nulla,	   su	   quel	   silenzio	   che,	   per	   Porta,	   è	   sempre	   in	   attesa,	   pronto	   a	  
“ingoiarselo”.	  Come	  suggerisce	  Pasi,	   solo	  a	   costo	  di	  una	  comunicazione	  crudele,	  ovvero	  
ossessiva	  e	  traumatica,	  si	  può	  sottrarre	  la	  poesia	  al	  rischio	  dell’afasia.	  Così,	  per	  la	  Rosselli	  
e	   per	   Porta,	   non	   solo	   l’andamento	   logico	   del	   testo	   viene	   continuamente	   sottoposto	   a	  
forzature	   e	   tensioni,	   ma	   avviene	   anche	   il	   ritorno	   a	   una	   dizione	   che	   sia	   corpo,	   che	   sia	  
“sonora,	   vocale,	   trama	   corporea	  di	   suoni	   animati	   dal	   respiro,	   flatus	   voci”20.	  Non	  a	   caso	  
entrambi,	  autori	  di	  numerose	  letture	  pubbliche,	  ritrovano	  la	  centralità	  della	  pronuncia	  e	  
del	  ritmo,	  della	  musicalità	  del	  testo.	  Se	  di	  fronte	  alla	  caduta	  delle	  certezze	  metafisiche,	  e	  
cioè,	   poeticamente	  parlando,	   di	   fronte	   alla	   caduta	  delle	   certezze	   simboliste	   e	   in	   ultima	  
istanza	   ermetiche,	   Zanzotto	   risponde	   con	   un	   io	   fluido,	   grumo	   o	   ganglio	   che	   riempie	   lo	  
spazio	  del	  testo	  con	  le	  sue	  pulsioni	  psichiche,	  un	  io	  tuttavia	  distante,	  profugo,	  estraneo,	  
che	   risale	   le	   componenti	   della	   lingua	   alla	   ricerca	   dell’origine,	   della	   parola	   adamitica	  
sempre	   in	   fuga,	   se	   dunque	   nodo	   centrale	   rimane	   per	   Zanzotto	   la	   ricerca	   del	   primum	  
metafisico	   della	   parola	   come	   unica	   garanzia	   possibile	   dell’unità	   della	   realtà	   e	   della	   sua	  
verità,	   intorno	   a	   cui	   la	   sua	   poesia	   ruota	   e	   si	   arrovella,	   il	   rovesciamento	   ulteriore	   cui	  
giungono	  la	  Rosselli	  e	  Porta	  è	  il	  trattamento	  estremo	  del	  testo	  come	  corpo	  che	  cerca	  nella	  
propria	  stessa	  materialità	  lo	  slancio	  di	  un	  trascinamento	  mistico-­‐divino.	  Per	  Porta,	  il	  ritmo	  
accentuativo	  e	  la	  vocalità	  costituiscono,	  in	  qualche	  modo,	  la	  possibilità	  di	  rientrare	  nella	  
sempre	  ricercata	  Madre,	  nella	  φωνή, foné,	  ovvero	  nell’unica	  dimensione	  che,	  pur	  con	  la	  
sua	  componente	   imprescindibilmente	  caotica,	  dia	  organicità	  e	  giustificazione	  alla	  parola	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20	  NADIA	  FUSINI,	  Nomi.	  Undici	  scritture	  al	  femminile,	  Donzelli,	  Roma,	  1996,	  p.	  VIII.	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poetica.	   Mentre	   cioè	   per	   Zanzotto	   cercare	   l’origine	   vuol	   dire	   percorrere	   e	   inseguire	   il	  
Verbo,	   trovare	   la	   significazione	   cui	   corrisponde	   il	   segno,	   creare	   uno	   spazio	   in	   cui	  
riconnettere	   il	   significante	   a	   un	   significato,	   per	   Porta	   è	   già	   dissolversi	   nel	   Chaos,	   nella	  
Voragine,	  nella	  Madre,	  che	  è	   la	  voce-­‐corpo	  primordiale,	  sonora	  e	  non	  necessariamente,	  
logicamente	   significante.	   Tuttavia,	   come	   sostiene	   Zanzotto	   stesso	   riguardo	   alla	   Rosselli,	  
“in	   tanta	  presa	  di	   buio	   fisico	  e	   corporeo	   c’è	  un	  massimo	  di	   coscienza,	   tanto	  più	   lucida,	  
esaustiva,	   avanzante,	   quanto	   meno	   capace	   di	   estrinsecarsi	   in	   distensive	   volute	   di	  
giustificazione”21:	  in	  entrambi	  i	  casi,	  la	  corporeità	  della	  dizione	  poetica	  non	  viene	  mai	  del	  
tutto	   abbandonata	   all’incoscienza,	   al	   mito	   della	   creazione	   ingenua,	   all’automatismo	  
psichico,	  ma	  mantenendosi	   in	   una	   lucida	   consapevolezza	   cerca	   comunque	   in	   se	   stessa	  
una	  risposta	  mistica,	  con	  l’esaltazione	  sacra	  del	  materico.	  	  
	   Operando	   un	   salto	   cronologico,	   spingendo	   l’analisi	   della	   “costellazione”	   ipotizzata	  
fino	  agli	  anni	  Novanta,	  possono	  ritrovarsi	  esiti	  differenti	  ma,	  anche,	  interessanti	  punti	  di	  
tangenza	  con	  la	  provocatoria	  celebrazione	  del	  nudo	  maschile	  attuata	  da	  Walter	  Siti.	  Nel	  
corpo	  questi	  riconosce	  infatti	  il	  luogo	  in	  cui	  convergono	  l’esistente	  (ovvero	  il	  fenomenico,	  
il	   concreto)	   e	   il	   possibile,	   l’infinito;	   vi	   trova	   cioè	   la	   concentrazione	   dell’assoluto	   nel	  
casuale	  e	  nel	  contingente.	  	  
	   Il	   “valore	  mistico	  del	   corpo	  come	  altare”	  glorificato	  da	  Siti	   viene	  dalla	  possibilità	  di	  
percepirlo	  come	  un	  infinito	  in	  atto,	  un	  centro	  di	  raccoglimento	  del	  tutto	  e,	  al	  contempo,	  
della	   sua	   astrazione.	   Ciò	   vale	   soprattutto	   per	   il	   “corpo	   esagerato”	   del	   culturista,	   che	  
anziché	  rispondere	  a	  un	  modello	  armonico	  ed	  equilibrato,	  nella	  sua	  sproporzione	  estrema	  
finisce	   per	   “svalutare	   la	   corporeità”	   stessa,	   trasformando	   il	   nudo	   in	   una	   sorta	   di	   figura	  
universale,	  dove	  “i	  caratteri	  specifici	  finiscono	  per	  confondersi	  dando	  origine	  a	  un	  corpo	  
dai	   lineamenti	   intercambiabili,	   il	   solo	   degno	   della	   Madre	   Multipla”22.	   Anche	   in	   Siti,	  
connessa	   alla	   corporeità,	   torna	   dunque	   la	   questione	   della	   Madre,	   intesa	   infatti	   quale	  
materia	  pura	  e	  come	  origine,	   compresa	   in	  quel	   rapporto,	   fondamentale	  per	   l’autore,	  di	  
conflitto	   e	   compenetrazione	   tra	   il	   “vero”,	   il	   naturale,	   e	   il	   “falso”,	   ovvero	   l’artificioso,	  
l’eccedente,	  in	  definitiva	  l’ab-­‐norme	  e	  l’in-­‐naturale.	  Proprio	  in	  virtù	  di	  queste	  implicazioni,	  
il	  confronto	  intrattenuto	  con	  la	  Madre	  è	  per	  Siti	  molto	  più	  ambiguo.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21	  A.	  ZANZOTTO,	  Amelia	  Rosselli:	  Documento,	  op.	  cit.,	  pp.	  127-­‐8.	  
22	  W.	  SITI,	  Scuola	  di	  nudo,	  Einaudi,	  Torino,	  1994,	  p.	  23.	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   Porta	   trova	   infatti	   nello	   sprofondamento	   all’interno	   del	  mutamento	   intrinseco	   alla	  
materia-­‐madre	  e	  nella	  conseguente	  affermazione	  delle	  sue	  energie	  la	  risposta	  alla	  propria	  
necessità	  di	  totalità	  e	  trascendenza,	  nonostante	  il	  Chaos	  implichi	  un	  ambivalente	  valore	  di	  
culla	   alma	   e	   benevola	   e	   di	   voragine	   oscura	   e	   divoratrice,	   prefigurazione	   della	   morte;	  
quello	   che	   invece	   il	   personaggio	   Siti	   cerca	   è	   l’immobilità,	   il	   superamento	   della	  materia	  
attraverso	   l’esagerazione	   della	   materia	   stessa,	   tesa	   fino	   al	   punto	   in	   cui	   essa	   nega	   la	  
propria	   naturalità,	   della	   quale	   proprio	   la	   madre-­‐donna	   è	   portatrice.	   Attraverso	   la	  
contemplazione	  del	  corpo	  sproporzionato	  si	  perviene	  infatti	  alla	  fuoriuscita	  dal	  tempo,	  il	  
tempo	  che	  è	  “nemico”,	   che	  “se	  gli	  dài	   il	  pretesto	  di	  afferrarti	   ti	  distrugge”23,	   rispetto	  al	  
quale	   il	   nudo	   maschile	   è,	   infine,	   “un	   corpo	   di	   compromesso”:	   il	   corpo	   esagerato	   del	  
culturista,	  così	  artificioso,	  nega	  sì	  la	  madre,	  dunque	  la	  natura,	  ma	  astraendo,	  attraverso	  la	  
contemplazione,	   l’io	   dal	   tempo	   nega	   anche	   quel	   trascorrere	   necessario	   all’uomo	   per	  
crescere	   e	   separarsi	   dalla	   madre	   medesima,	   per	   “imparare	   a	   fare	   a	   meno	   di	   lei”24;	  
dunque,	  nel	  culmine	  del	  paradosso,	  ne	  rappresenta	  una	  nuova	  conferma,	  riaffermando	  la	  
dipendenza	  dalla	  materia-­‐madre.	  
	   Se	   uscire	   dall’esistente,	   dall’individuato	   e	   limitato	   esserci,	   non	   è	   possibile,	   se	  
riconnettersi	  al	  Padre	  è	  ormai	  un’eventualità	   impensabile,	  per	  colui	  che	  è	   interiormente	  
mosso	   dal	   desiderio,	   dal	   bisogno	   mistico	   di	   ritrovare	   il	   divino	   nella	   contemporaneità,	  
l’unica	   risposta	   risulta	   essere	   dunque	   la	   contraddizione,	   il	   paradosso	   più	   assoluto:	  
affermare	   il	   valore	  sacro	  del	  corpo,	   fondare	  una	  religione	  della	  materia-­‐madre	  che,	  con	  
l’esasperazione	   stessa	   della	   fisicità,	   risulta	   sempre	   in	   tensione	   tra	   i	   due	   poli	   estremi,	  
l’affermazione	   dell’impossibilità	   del	   divino	   e	   la	   celebrazione	   sacra	   della	   materia	   con	   e	  
dentro	  la	  materia	  stessa.	  
	   	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23	  Ibidem,	  p.	  36.	  
24	  Ibidem,	  p.	  74.	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I.	  	  Dalla	  dolcezza	  alla	  crudeltà	  
	  
	  
I.	  1.	  Corpo	  e	  poesia	  
	  
Tratto	  distintivo	  della	  poesia	  del	   “primo”	  Porta,	   che	   trova	   la	  più	  evidente	  e	   incisiva	  
manifestazione	   nella	   raccolta	   I	   rapporti	   del	   1966,	   è	   la	   forte	   presenza,	   a	   livello	  
contenutistico	   ed	   espressivo,	   del	   corpo	   e	   della	   dimensione	   fisica,	   presenza	   tanto	   più	  
intensa	  e	  sconcertante	  per	  il	  lettore	  quanto	  più	  investita	  da	  una	  componente	  di	  crudeltà	  
la	   quale	   riesce	   ad	   avere	   portata	   non	   soltanto	   umana,	   ma	   universale,	   riguardando	  
indifferenziatamente	  l’uomo,	  gli	  animali,	  il	  regno	  vegetale,	  avvinti	  in	  un	  circolo	  di	  violenza	  
apparentemente	  incontrastabile	  e	  perpetuo,	  senza	  inizio	  né	  fine.	  	  
Proprio	   la	   crudeltà,	   o,	   secondo	   altre	   definizioni,	   l’inclinazione	   al	   sadismo,	   è	   stata	  
riconosciuta	  dalla	  critica	  quale	  caratteristica	  precipua	  dell’opera	  portiana	  principalmente	  
in	   relazione	   alla	   produzione	   del	   periodo	   neoavanguardista 25 ,	   che	   ricopre	   l’arco	  
cronologico	  tra	  gli	  anni	  Sessanta	  e	  Settanta	  comprendendo,	  oltre	  a	  I	  rapporti,	  le	  raccolte	  
Cara	  del	   1969,	  Metropolis	  del	   1971,	  Week-­‐end	  del	   197426.	   Tuttavia,	   se	   in	   questi	   libri	   si	  
assiste	   alla	   massima	   concentrazione	   di	   tale	   aspetto,	   al	   punto	   che,	   in	   particolare	   ne	   I	  
rapporti,	   nessun	   testo	   esula	   dall’investimento	   nella	   generale	   atmosfera	   di	   corporalità	  
sottoposta	  a	  deterioramento	  e	  lacerazione,	  in	  realtà	  la	  fisicità,	  tra	  tensione	  alla	  crudeltà	  e	  
carica	  erotica,	  rimane	  fattore	  pervasivo	  di	  tutta	  la	  scrittura	  portiana,	  non	  venendo	  meno	  
nemmeno	  nelle	  opere	  degli	  anni	  Ottanta,	  che	  sfuggono	  ormai	  alla	  piena	  adesione	  al	  clima	  
neoavanguardista.	  	  
Corpo	   e	   crudeltà	   si	   trovano	   a	   essere	   così	   congiunti	   in	   poesia,	   costituendosi	   come	  
tratto	  stilistico	  unitario.	  Non	  soltanto	  infatti,	  dal	  punto	  di	  vista	  meramente	  contenutistico,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25	  Una	   breve	   ma	   indicativa	   rassegna	   degli	   studi	   incentrati	   su	   questo	   aspetto,	   dagli	   esordi	   di	   Porta	   alla	  
contemporaneità:	  EDOARDO	  SANGUINETI,	  Per	  un	  la	  letteratura	  della	  crudeltà,	  in	  “Quindici”,	  1967,	  1,	  ora	  in	  ID.,	  
Ideologia	  e	  linguaggio,	  	  Feltrinelli,	  Milano,	  1975,	  pp.	  353-­‐356;	  GIORGIO	  CELLI,	  A.	  Porta	  e	  la	  coscienza	  cattiva,	  in	  
«Uomini	   e	   idee»,	   maggio-­‐agosto	   1966,	   ora	   in RENATO	   BARILLI	   e	   ANGELO	  GUGLIELMI	   (a	   cura	   di),	  Gruppo	   63.	  
Critica	  e	  teoria,	  Feltrinelli,	  Milano,	  2003,	  pp.	  87-­‐93;	  STEFANO	  AGOSTI,	  Porta	  e	  la	  scena	  della	  “crudeltà”,	  in	  ID.,	  
Poesia	  italiana	  contemporanea,	  Bompiani,	  Milano,	  1995,	  pp.	  153-­‐165;	  NIVA	  LORENZINI,	  Corporalità	  e	  crudeltà	  
nella	  poesia	  degli	  anni	  Sessanta,	  op.	  cit.,	  pp.	  1-­‐10.	  
26 	  Cfr.	   A.	   PORTA,	   I	   rapporti.	   Poesie	   1958-­‐1964,	   Feltrinelli,	   Milano,	   1966;	   ID.,	   Cara.	   Poesie	   1965-­‐1968,	  
Feltrinelli,	   Milano,	   1969;	   ID.,	   Metropolis,	   Feltrinelli,	   Milano,	   1971;	   ID.,	   Week-­‐end.	   Poesie	   1971-­‐1973,	  
Cooperativa	   Scrittori,	   Roma,	   1974.	   Tutta	   la	   produzione	   dell’autore	   è	   ora	   riunita	   nel	   volume	   ID.,	   Tutte	   le	  
poesie,	  a	  cura	  di	  Niva	  Lorenzini,	  Garzanti,	  Milano,	  2009,	  cui	  si	  farà	  riferimento	  per	  le	  citazioni	  testuali.	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l’esposizione	  di	  temi,	  azioni,	  eventi	  violenti	  in	  sé	  risulta	  “crudele”:	  l’esasperazione	  stessa	  
della	   corporeità,	   la	   sua	   resa	   cruda,	   anatomica	   e	   fisiologica,	   un	   certo	   trattamento	   della	  
materialità	   che	   tende	   a	   esporne	   la	   natura	   effimera	   e	   degradabile,	   divengono	   tratti	  
“crudeli”	   nella	   misura	   in	   cui	   deviano	   dalle	   attese	   del	   lettore,	   superando	   determinati	  
schemi	   o	   confini	   convenzionali	   fissati	   dalla	   tradizione	   lirica	   che,	   come	   è	   noto,	   punta	  
generalmente	  alla	  trasfigurazione	  del	  corpo,	  al	  superamento	  del	  materico	  nel	  simbolico,	  
in	  un	  trascendimento	  verticale	  dei	  dettagli	  fisici.	  
Nel	  caso	  di	  Porta,	  la	  corporeità	  permea	  la	  scrittura	  come	  una	  linfa,	  ricorrendo,	  sotto	  
varie	   formulazioni	   ed	   elaborazioni,	   nella	   poesia,	   nel	   teatro,	   nella	   narrativa,	   fino	   a	  
emergere	  come	  centrale,	  per	  esempio,	  anche	  nel	  poema	  per	  teatro	  intitolato	  Salomé,	  le	  
ultime	  parole	  che	  è	  contenuto	  nell’ultima	  raccolta	  poetica	  pubblicata	  in	  vita	  dall’autore,	  Il	  
giardiniere	   contro	   il	   becchino	   del	   198827,	   il	   cui	   soggetto,	   si	   capisce	   dal	   riferimento	   a	  
Salomé,	   si	   presta	   già	   di	   per	   sé	   a	   una	   possibile	   rappresentazione	   che	   esasperi	   i	   toni	  
macabri	   della	   carnalità.	   Il	   recupero	   della	   secca	   materialità	   che	   Porta	   attua	   tra	   anni	  
Sessanta	   e	   Settanta	   del	   resto	   non	   stupisce,	   trattandosi	   di	   un	   poeta	   appartenente	   al	  
gruppo	   dei	   Novissimi,	   la	   cui	   comune	   poetica,	   perseguendo	   e	   portando	   all’estremo	   le	  
direttive	  estetiche	  e	  critiche	  suggerite	  da	  Luciano	  Anceschi28,	  si	  orienta	  proprio	  sull’uso	  di	  
un’oggettualità	   privata	   di	   ogni	   potenzialità	   analogica,	   simbolica,	   allegorica,	  
completamente	   svuotata	   di	   ogni	   senso	   ulteriore,	   di	   quella	   che	   Gilles	   Deleuze	  
chiamerebbe	   la	   “significanza”,	   e	   sul	   trattamento	   dello	   stesso	   linguaggio	   quale	   corpo,	  
come	   pura	   materialità	   su	   cui	   è	   necessario	   intervenire	   concretamente	   per	   portare	   la	  
poesia	  ad	  un	  “accrescimento	  di	  vitalità”	  29.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27	  Cfr.	  A.	  PORTA,	  Il	  giardiniere	  contro	  il	  becchino,	  Mondadori,	  Milano,	  1988,	  ora	  in	  ID.,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  
pp.	  491-­‐567.	  
28	  A	  partire	  infatti	  dalla	  nota	  Prefazione	  all’antologia	  Linea	  lombarda,	  in	  cui	  Anceschi	  prospetta	  proprio	  una	  
nuova	   poesia	   che	   prenda	   le	   mosse	   dalla	   “poetica	   degli	   oggetti”	   rivelabile	   nei	   sei	   autori	   antologizzati,	  
approdando	  a	  una	   forma	  di	   correlativo	  oggettivo	  prodotto	   in	   re.	  Cfr.	   LUCIANO	  ANCESCHI,	  Prefazione	  a	  Linea	  
lombarda:	  sei	  poeti,	  Magenta,	  Varese,	  1952,	  pp.	  	  5-­‐26.	  
29	  Si	  evita	  di	   ripercorrere	  pedissequamente	   i	   rapporti	  dell’autore	  con	   la	  neoavanguardia,	  basti	   ricordare	   la	  
sua	   viva	   collaborazione	   alle	   riviste	   coinvolte,	   più	   o	   meno	   direttamente,	   nel	   movimento	   (“Il	   Verri”	   ,	  
“Quindici”,	   “Malebolge”,	   “Marcatrè”,	   “Analfabeta”…)	   e	   la	   sua	   partecipazione	   alle	   riunioni	   del	   Gruppo	   63	  
(fatta	  eccezione	  per	  la	  prima	  palermitana).	  Via	  via	  emergeranno	  piuttosto	  gli	  aspetti	  stilistici	  della	  poesia	  di	  
Porta	   che	   vanno	   a	   collimare	   con	   i	   propositi	   del	   progetto	   novissimo,	   a	   partire	   dalla	   poesia	   intesa	   quale	  
“accrescimento	  di	   vitalità”,	   alla	   questione	   capitale	   della	   “riduzione	  dell’io”,	   alla	   coincidenza	   tra	   “modo	  di	  
fare”	  e	  “contenuto”,	  tutti	  principi	  dichiarati	  nell’introduzione	  di	  Giuliani	  all’antologia	  del	  1961.	  Cfr.	  ALFREDO	  
GIULIANI	  (a	  cura	  di),	  I	  Novissimi:	  poesie	  per	  gli	  anni	  Sessanta,	  Rusconi	  e	  Paolazzi	  Editori,	  Milano,	  1961,	  pp.	  XI-­‐
XXXII.	  Riguardo	  alla	  “poetica	  degli	  oggetti”,	  si	  rimanda	  all’ottima	  e	  approfondita	  trattazione,	  dalle	  origini	  ai	  
vari	   sviluppi,	   che	   ne	   fa	   Tommaso	   Lisa	   in	   T.	   LISA,	   Le	  poetiche	   dell’oggetto	   da	   Luciano	   Anceschi	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Nella	   produzione	   di	   Porta	   il	   corpo	   difatti	   non	   si	   offre	   soltanto	   quale	   oggetto	   di	  
rappresentazione,	  come	  tema.	  La	  corporalità	  pervade	  completamente	   la	  scrittura	   fino	  a	  
determinarne	  la	  natura	  stessa:	  il	  testo	  è	  così	  “un	  organismo	  vivente	  che	  viene	  liberato	  dal	  
poeta	   come	   si	   libera	   un	   uccello	   in	   primavera	   per	   continuare	   la	   specie	   nonostante	   le	  
ingiurie	  dei	  cacciatori”.	  La	  poesia	  si	  nutre	  della	  sensibilità	  fisica	  del	  suo	  autore,	  delle	  sue	  
percezioni	   e	   perfino	   della	   sua	   sessualità,	   lo	   coinvolge	   e	   sconvolge	   per	   poi	   staccarsene,	  
“come	  la	  farfalla	  abbandona	  la	  crisalide,	  il	  guscio	  ormai	  vuoto”	  e	  “rinasce	  ogni	  volta	  che	  il	  
processo	   della	   vita	   ricomincia,	   identico	   e	   diverso”,	   transitando	   da	   corpo	   a	   corpo	   e	  
trasformando,	  in	  questo	  passaggio,	  il	  poeta	  come	  il	  lettore30:	  la	  parola	  è	  “un	  effimero”,	  un	  
segnale	  di	  mutamento	  che	  si	  realizza	  nella	  concretezza	  della	  carne	  e	  della	  materia,	  tanto	  
quanto	  deve	  accettare	  di	  esserlo,	  a	  sua	  volta,	  il	  suo	  portatore,	  il	  poeta31.	  
A	  partire	  da	  queste	  osservazioni,	  posto	  che	  il	  ricorso	  alla	  “poetica	  degli	  oggetti”	  segni	  
un’innegabile	   condivisione	   di	   prospettive	   con	   gli	   altri	   Novissimi,	   risulta	   necessario	  
mettere	   in	   evidenza	   le	   peculiarità	   dell’autore,	   le	   sue	   specificità	   in	   quanto	   poeta.	  
Corporalità	   e	   crudeltà,	   come	   contenuti	   della	   poesia	   e	   come	   fattori	   stilistici,	   sebbene	  
trovino	   spazio	   nell’opera	   di	   altri	   neoavanguardisti,	   da	   Sanguineti	   e	   Spatola,	   nondimeno	  
diventano	  cifra	  personalissima,	  originale	  di	  Antonio	  Porta,	  in	  parte	  perché	  così	  ossessivi	  e	  
ritornanti	   da	   diventare	   praticamente	   inscindibili	   dal	   suo	   nome,	   in	   parte	   per	   via	   della	  
particolarità	   del	   risultato	   espressivo	   e	   dell’effetto	   comunicativo	   cui	   infine	   l’autore	  
perviene	  attraverso	  di	  essi.	  Perciò,	  per	  meglio	  definire	  e	  comprendere	  la	  poesia	  portiana	  
in	  relazione	  a	  questi	  suoi	  elementi	  caratterizzanti,	   la	  critica,	  partendo	  dalle	  posizioni	  del	  
gruppo	   italiano,	   fa	  poi	  generalmente	  ricorso	  ad	  accostamenti	  d’Oltralpe,	  principalmente	  
con	  il	  surrealista	  Antonin	  Artaud,	  inseguendo	  il	  filo	  rosso	  dell’espressione	  crudele,	  la	  quale	  
difatti	   non	   soltanto	   si	   nutre	   di	   contenuti	   violenti	   e	   sadici	   “che	   rievocano	   l’opera	   di	  
Lautréamont”32,	   accogliendo	   dunque	   il	   corpo,	   nella	   sua	   brutalità	   più	   estrema,	   come	  
oggetto	  della	  poesia,	  ma	  si	   realizza	  anche	  a	   livello	   formale,	  nel	   trattamento	  “terrorista”	  
della	  materia	  verbale	  e	  della	  pagina	  poetica,	  in	  una	   lingua-­‐corpo	  che	  si	  fa	  soggetto	  della	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
ai	  Novissimi	  :	  linee	  evolutive	  di	  un’istituzione	  della	  poesia	  del	  Novecento,	  Firenze	  University	  Press,	  Firenze,	  
2007.	  
30	  A.	  PORTA,	  Chi	   è	   il	   poeta?,	   in	   S.	  BATISTI-­‐M.	  BETTARINI,	  Chi	   è	   il	   poeta?,	  Gammalibri,	  Milano,	   1980,	   poi	   in	   A.	  
PORTA,	  Il	  progetto	  infinito,	  a	  cura	  di	  Giovanni	  Raboni,	  Edizioni	  <Fondo	  Pier	  Paolo	  Pasolini>,	  Roma,	  1991,	  pp.	  
16-­‐7.	  
31	  ID.,	  Il	  poeta	  e	  la	  storia,	  in	  “Stampa	  Sera”,	  Torino,	  22.11.1982,	  con	  titolo	  Dalla	  parte	  di	  coloro	  che	  subiscono	  
la	  storia,	  ora	  in	  ID.,	  Il	  progetto	  infinito,	  op.	  cit.,	  pp.	  19-­‐20.	  
32	  MARIO	  MORONI,	  Essere	  e	  fare,	  Luisè,	  Rimini,	  1991,	  pp.	  12-­‐3.	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scrittura,	   di	   cui	   dunque	   si	   “forzano	   i	   limiti	   grammaticali,	   lessicali,	   stilistici”33.	   Anche	   il	  
lascito	  di	  Artaud,	   presenza	   capitale	  per	   la	   poesia	   italiana	   a	  partire	  da	  metà	  Novecento,	  
come	   testimonia	   il	   numero	   doppio	   de	   “Il	   Verri”	   datato	   1967	   completamente	   dedicato	  
all’autore	   francese,	  viene	  del	   resto	   rielaborato	   in	  maniera	  particolare	  da	  Antonio	  Porta.	  
Andrea	   Cortellessa	   ipotizza	   a	   riguardo	   un	   duplice	   utilizzo	   sul	   campo	   italiano	   della	  
cosiddetta	   “funzione	  Artaud”,	   delineando	  un	  quadro	   critico	   complessivo,	   all’interno	  del	  
quale	   viene	   ben	   fotografata	   la	   peculiarità	   portiana	   in	   base	   ad	   alcune	   caratteristiche	  
fondamentali	   del	   suo	   operare	   e	   della	   sua	   identità	   poetica,	   da	   cui	   è	   utile	   partire	   per	  
comprendere	   la	   sua	   opera34.	   	   Un	   polo	   individuato	   da	   Cortellessa	   fa	   infatti	   capo	   al	   già	  
citato	  Sanguineti,	  che	  trae	  da	  Artaud	  principalmente	  l’atteggiamento	  cinico	  nei	  confronti	  
della	  parola,	  “violata”	  nel	  suo	  darsi	  come	  organismo,	  per	  cui	  la	  crudeltà,	  sia	  tematica	  che	  
linguistica,	  viene	  intesa	  in	  senso	  spiccatamente	  ideologico,	  quale	  “sperimentazione	  critica	  
delle	  gerarchie	  del	  reale”35;	  l’altro	  polo	  invece,	  che	  vede	  appunto	  Porta	  al	  proprio	  vertice,	  
del	  magistero	  artaudiano	  fa	  prevalere	  piuttosto	  una	  forma	  “povera”,	  in	  virtù	  della	  quale,	  
dall’attraversamento	   e	   dall’esibizione	   insistita	   di	   corpo	   e	   crudeltà,	   nel	   confronto	   con	   il	  
“trionfo	  della	  morte”,	  con	  gli	  “orrori	  anatomici”,	  con	  tutte	  le	  forme	  possibili	  di	  violenza,	  la	  
scrittura	  perviene	  infine	  a	  una	  dimensione	  di	  creaturalità	  36,	  in	  cui	  bisogna	  riconoscere	  la	  
singolarità	  specifica	  della	  “crudeltà”	  portiana.	  
	  
	  
I.	  2.	  	  Lo	  stile	  “dolce”	  di	  Paolazzi	  
	  
La	   portata	   umana	   e	   creaturale	   che	   corpo	   e	   crudeltà	   finiscono	   per	   acquisire	   nella	  
poesia	  di	  Antonio	  Porta,	  superando	  l’utilizzo	  meramente	  finalizzato	  allo	  choc	   linguistico-­‐
ideologico,	  si	  rivela	  così	  un	  aspetto	  significativo	  e	  distintivo	  della	  scrittura	  dell’autore,	  cui	  
dedicare	   una	   riflessione	   approfondita,	   interrogandosi	   sulle	   ragioni	   e	   sulle	   condizioni	   di	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33	  Cfr.	  N.	  LORENZINI,	  Corpo	  e	  poesia	  nel	  Novecento	  italiano,	  op.	  cit.,	  pp.	  1-­‐3.	  
34	  ANDREA	  CORTELLESSA,	  Touch.	  Io	  è	  un	  corpo,	  op.	  cit.,	  pp.	  61-­‐86.	  
35	  Che	  sia	  questo	  l’esito	  cui	  Sanguineti	  approda	  attraverso	  l’eredità	  artaudiana	  è	  evidente	  anche	  dall’analisi	  
di	   Risso,	   che	   sottolinea	   come	   la	   disgregazione	   del	   corpo	   e	   l’ostentazione	   di	   un	   linguaggio	   anatomico	  
altamente	   specialistico,	   di	   stampo	   clinico-­‐medico,	   nella	   poesia	   di	   Laborintus	   siano	   finalizzati	   a	   esporre	   la	  
contemporanea	  mercificazione	  dell’uomo	  ormai	  privato	  di	  ogni	  unità	  organica,	  ridotto	  a	  mero	  montaggio	  di	  
tessuti,	   a	   “organi	   senza	   corpo”.	   Cfr.	   ERMINIO	  RISSO,	   Laborintus	  di	   Edoardo	   Sanguineti.	   Testo	   e	   commento,	  
Manni,	  Lecce,	  2006,	  pp.	  17-­‐20;	  pp.	  23-­‐7.	  
36	  ANDREA	  CORTELLESSA,	  Touch.	  Io	  è	  un	  corpo,	  op.	  cit.,	  p.	  63.	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possibilità	   di	   un	   tale	   effetto	   comunicativo	   e	   espressivo,	   raggiunto	   paradossalmente	  
proprio	  attraverso	  l’esasperazione	  del	  Male.	  	  
Per	   indagare	   questa	   inclinazione	   della	   poesia	   di	   Porta	   conviene	   calarsi	   nella	   sua	  
produzione	  poetica,	  pure	  molto	  varia.	   	  Difatti,	   così	   facendo,	  si	   scopre	  che	  riconoscere	   il	  
binomio	  corpo-­‐crudeltà	  come	  tratto	  essenziale	  e	  costitutivo	  della	  poesia	  di	  Porta,	  come	  
“indicatore”	  della	  sua	  identità	  poetica,	  si	  rivela	  tutt’altro	  che	  scontato	  o	  esaustivo.	  Anzi,	  
una	   tale	  designazione	   critica	   risulta	   sorprendente	  quando	   ci	   si	  mette	  di	   fronte	   a	  quella	  
che	   è	   in	   effetti	   la	   prima	   vera	   e	   propria	   pubblicazione	   dell’autore,	   che	   risale	   a	   quando	  
questi	   ha	   poco	   più	   che	   vent’anni,	   quando	   non	   ha	   ancora	   nemmeno	   adottato	   lo	  
pseudonimo	   di	   Antonio	   Porta,	   raccolta	   andata	   in	   stampa	   cioè	   sotto	   la	   firma	   di	   Leo	  
Paolazzi:	  si	   tratta	  di	  Calendario,	  operetta	  del	  1956	  che	   lo	  stesso	  poeta	  esclude	  poi	  dalla	  
propria	  auto-­‐antologia,	  Quanto	  ho	  da	  dirvi,	  pubblicata	  nel	  197737.	  Qui,	  agli	  esordi	  effettivi	  
dello	   scrittore,	   i	   toni	   della	   poesia	   sono	   ben	   diversi	   rispetto	   a	   quelli	   che	   lo	  
contraddistinguono	  al	  momento	  dell’ingresso	  ufficiale	  nel	  mondo	  letterario,	  nei	  panni	  di	  
Novissimo.	  Vi	  si	  trova	  infatti	  la	  prova	  di	  quel	  temperamento	  “lirico”,	  o	  meglio	  “espressivo”	  
che,	   a	   dispetto	   delle	   attese,	   Mengaldo	   gli	   riconosce,	   distinguendolo	   così	   dal	   versante	  
sperimentale	   più	   cerebrale	   e	   potenzialmente	   “sterile”	   dei	   Novissimi,	   già	   sul	   finire	   degli	  
anni	  Settanta,	  quando	  di	  Calendario	  ancora	  si	  sa	  poco	  o	  nulla	  e	  le	  raccolte	  a	  disposizione	  
della	  critica	  sono	  ancora	  animate	  da	  un	  vivo	  spirito	  neoavanguardista,	  prima	  cioè	  che	  si	  
apra	   anche	   la	   fase	   successiva	   della	   produzione	   portiana,	   di	   ritorno	   a	   un	   andamento	  
espressivo	  più	  piano,	  talvolta	  diaristico,	  con	  aperture	  liriche	  appunto38.	  	  
La	   stagione	   propriamente	   neoavanguardista	   della	   poesia	   di	   Porta	   si	   trova,	   in	  
sostanza,	  compresa	  tra	  un	  lirismo	  esordiale,	  immediato	  e	  in	  qualche	  modo	  ingenuo,	  tutto	  
sommato	  fedele	  a	  determinati	  moduli	  della	  tradizione	  italiana,	  che	  è	  attestato	  nella	  prima	  
raccolta	   siglata	   Paolazzi,	   e	   un	   recupero	   dell’espressione	   diretta	   dell’io	   che	   si	   attua	  
successivamente,	  a	  partire	  dagli	  anni	  Ottanta,	  secondo	  forme	  poetiche	  che	  testimoniano	  
maggiore	   consapevolezza	  da	  parte	  dell’autore	   rispetto	   alla	   fase	  di	  Calendario,	  ma	  dove	  
permangono	  tratti	  stilistici,	  elementi,	  immagini	  già	  presenti	  in	  questo	  primo	  libro,	  i	  quali	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37	  Cfr.	  A.	  PORTA,	  Quanto	  ho	  da	  dirvi.	  Poesie	  1958-­‐1975,	  Feltrinelli,	  Milano,	  1977.	  	  
38	  Cfr.	   PIER	   VINCENZO	  MENGALDO	   (a	   cura	   di),	   Antonio	   Porta,	   op.	   cit.,	   p.	   973:	   “Nella	   pattuglia	   poetica	   della	  
neoavanguardia	  –	  cui	  peraltro	  non	  è	  completamente	  assimilabile	  –,	  Porta	  è	  non	  solo	  il	  poeta	  più	  dotato	  di	  
vera	  necessità	  espressiva	  (o	  addirittura,	  com’è	  stato	  detto,	  lirica),	  ma	  anche	  il	  più	  ricco	  di	  fiato	  (…)”.	  Si	  noti	  
inoltre	  che,	  nell’elenco	  iniziale	  stilato	  da	  Mengaldo	  delle	  opere	  dell’autore,	  non	  figura	  Calendario.	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sembrano	   silentemente	   attraversare	   anche	   le	   raccolte	   più	   sperimentali,	   tanto	   che	  
Mengaldo	   riesce	   a	   riconoscervi	   una	   ricchezza	   di	   “fiato”	   poco	   comune	   sul	   fronte	  
neoavanguardista,	   in	   qualche	   modo	   rapportabile	   a	   quella	   “creaturalità”	   rilevata	   da	  
Cortellessa.	  
Si	   decide	  allora	  di	   avviare	  questo	   studio	   con	  un	   testo	   tratto	  proprio	  da	  Calendario,	  
cioè	  con	  un	  caso,	  si	  potrebbe	  dire,	  tutt’altro	  che	  rappresentativo	  della	  poesia	  “maggiore”	  
di	  Antonio	  Porta.	   Si	   ritiene	   infatti	   necessario	   considerare	   anzitutto	   le	   prime,	   spontanee	  
modalità	   di	   espressione	   che	   danno	   forma	   alla	   sua	   ispirazione	   poetica	   perché	   esse,	  
segnando	  uno	  stacco	  considerevole	  rispetto	  allo	  stile	  che	  segue	  solo	  dopo	  qualche	  anno,	  
consentono	   di	   ipotizzare	   che	   quella	   componente	   stilistica	   di	   crudeltà	   che	   poi	   definirà	  
Porta	  peculiarmente	  sia	  al	  contempo	  una	  scelta,	  un	  indirizzamento	  programmaticamente	  
adottato	   in	   virtù	   della	   maturazione	   culturale	   e	   poetica	   dell’autore39 	  e	   una	   risposta	  
creativa	   quasi	   inevitabile	   rispetto	   a	   certe	   profonde	   esigenze	   personali,	   istanze	   quasi	  
emotive	  e	  mentali,	  che,	  già	  ravvisabili	  in	  qualche	  modo	  in	  Calendario,	  conducono	  infine	  il	  
poeta	  al	  corpo	  senza	  organi,	  allo	  sguardo	  rovesciato,	  alla	  comunicazione	  crudele.	  	  
Nella	   poesia	   esordiale	   sono	   infatti	   riconoscibili	   tracce	   semantiche	   ed	   espressive,	  
tendenze	   e	   inclinazioni	   che,	   sviluppandosi	   in	   varie	   direzioni,	   resteranno	   poi	   sempre	  
presenti	   nella	   matrice	   creativa	   portiana,	   ponendosi	   come	   elementi	   fondamentali,	  
essenziali,	  della	  sua	  personalità	  poetica.	  	  Ecco	  dunque	  la	  Ballata	  di	  Primavera,	  firmata	  Leo	  
Paolazzi,	  terzultimo	  testo	  della	  raccolta	  esordiale:	  
	  
Rimango	  davanti	  a	  un	  parco	  
dove	  è	  bello	  ch’io	  mi	  distenda	  
come	  nelle	  acque	  	  
e	  mi	  lascio	  andare	  
scivolando	  tra	  le	  foglie	  
nella	  tiepida	  stagione	  che	  ormai	  entra	  nelle	  case	  
nel	  primo	  cielo	  che	  vuole	  arrossarsi	  
nel	  primo	  rimanere	  così,	  
nel	  sole	  nuovo,	  
come	  veste	  riscaldata	  e	  indossata	  
di	  primo	  mattino	  l’inverno.	  
	  
E	  nel	  parco	  soprattutto	  la	  sera	  
grappoli	  di	  uccelli	  cantano	  e	  si	  muovono	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39	  “Maturazione”	  in	  senso	  relativo,	  dal	  momento	  che	  le	  prime	  prove	  di	  questa	  nuova	  espressività	  portiana,	  
nella	  sequenza	  intitolata	  Meridiani	  e	  paralleli,	  dove	  inizia	  a	  farsi	  largo	  la	  modalità	  della	  crudeltà,	  risalgono	  al	  
1958,	  cioè	  solo	  due	  anni	  dopo	  Calendario.	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nella	  magnolia,	  
e	  ombre	  loro	  senza	  peso	  tra	  i	  rami	  
appaiono	  delineandosi.	  
È	  bello	  che	  io	  mi	  distenda	  e	  dica	  tutto	  questo,	  
all’apparire	  di	  un	  albero	  
fiorito	  
di	  bianche	  coppe	  pure,	  




tra	  le	  betulle,	  
del	  poter	  dire:	  
dolcezza40.	  
	  
La	   distanza	   rispetto	   alle	   forme	   poetiche	   successive	   risulta	   evidente,	   anzi,	   il	   testo	   è	  
tale	  da	  connotare	  quasi	  come	  assurda	  la	  possibilità	  di	  riconoscere	  la	  crudeltà	  come	  tratto	  
stilistico	  distintivo	  di	  un	  poeta	  che,	  invece,	  conclude	  una	  delle	  sue	  prime	  prove	  liriche	  con	  
l’esatto	   opposto	   di	   questo	   concetto,	   facendo	   piuttosto	   convergere	   le	   proprie	   tensioni	  
all’abbandono	   nella	   dolcezza	   delle	   sensazioni.	   Questa	   è	   del	   resto	   solo	   una	   delle	  
caratteristiche	  che	  segnano	   la	  distanza	  rispetto	  alla	  poesia	  degli	  anni	  Sessanta-­‐Settanta.	  
Di	  primario	  rilievo	  è	  infatti	  la	  presenza,	  in	  Ballata	  di	  Primavera,	  di	  un	  io	  poetico	  che,	  pur	  
aspirando	   all’assorbimento	   nella	   natura,	   al	   “lasciarsi	   andare”,	   rimane	   comunque	  
perfettamente	  manifesto,	   testualmente	  enunciato,	  che	   riferisce	   la	  propria	  posizione	  nel	  
mondo	  e	  le	  proprie	  percezioni	  rispetto	  ad	  un	  contesto	  avvertito	  come	  esterno41,	  mentre,	  
nel	  Porta	  degli	  anni	  successivi	  come	  negli	  altri	  Novissimi,	  questo	  stesso	   io	  verrà	  bandito	  
dall’espressione	  poetica	  in	  nome	  di	  quella	  “riduzione”	  della	  componente	  soggettiva	  che,	  
in	  maniera	  complementare	   rispetto	  alla	  “poetica	  degli	  oggetti”,	   sarà	  principale	  direttiva	  
per	   il	   progetto	  neoavanguardista.	   Il	   Porta	  degli	   anni	   Sessanta	   farà	   anzi	   cadere	  qualsiasi	  
distinzione	  tra	  soggetto	  e	  oggetto	  con	  la	  messa	  tra	  parentesi	  dell’io	  poetico,	  quasi	  questo	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40	  LEO	  PAOLAZZI,	  Calendario,	  Schwarz,	  Milano,	  1956,	  pp.	  34-­‐5.	  	  
41	  La	  presenza	  dell’io	  poetico	  non	  è	  così	  diretta	  ed	  esplicita	  in	  tutta	  la	  raccolta,	  così	  che,	  pur	  avendo	  a	  tratti	  
l’aspetto	   di	   un	   diario	   lirico	   (ricorrente	   è	   il	   riferimento	   al	   “mio	   cuore”),	   il	   libro	   riesce	   tutto	   sommato	   a	  
sfuggire	  a	  questa	   forma.	  Dove	   l’io	  poetico	  non	   compare	  esplicitamente,	   si	   trovano	   testi	   tendenzialmente	  
descrittivi,	   in	   cui	   il	   soggetto	  è	  presente	   indirettamente,	   come	  osservatore	   silenzioso,	   e	   testi	   segnati	   dalla	  
presenza	   di	   un	   “tu”	   o	   di	   personaggi	   in	   cui	   riconoscere	   l’io	   poetico	   stesso,	   che	   vi	   si	   esprime	   però	   “per	  
interposta	  persona”:	  in	  questo	  senso,	  si	  vedano	  le	  figure	  del	  “passante	  che	  va	  sconosciuto”	  in	  Solitudine	  di	  
rami	  ancor	  spogli	  e	  del	  “viandante	  solingo”	  in	  Tornava	  il	  primo	  sole.	  Cfr.	  Ibidem,	  pp.	  10,	  16.	  Per	  la	  strategia	  
poetica	  di	  mediazione	  espressiva	  che	  si	  attua	  “per	  interposta	  persona”,	  come	  conseguenza	  della	  “deflazione	  
dell’io”	   propria	   della	   lirica	   contemporanea,	   cfr.	   ENRICO	  TESTA,	   Per	   interposta	   persona:	   lingua	   e	   poesia	   nel	  
secondo	  Novecento,	  Bulzoni,	  Roma,	  1999.	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venisse	   sottoposto	   a	   uno	   stato	   di	   epochè,	   in	   una	   sorta	   di	   realizzazione	   poetica	   della	  
posizione	  filosofica	   fenomenologica:	  alla	  crudezza	  delle	  rappresentazioni	  de	   I	   rapporti	   si	  
accompagna	  infatti	  la	  totale	  assenza	  di	  un	  giudizio	  soggettivo	  che	  le	  coordini	  e	  motivi.	  Le	  
scene,	  nella	  loro	  irriducibile	  violenza,	  vengono	  sempre	  offerte	  in	  un	  apparente	  mutismo,	  
nell’indifferenza	   dell’osservatore,	   secondo	   modalità	   che	   hanno	   fatto	   accostare	  
l’atteggiamento	  portiano	  a	  quello	  dell’école	  du	  regard	  francese	  e	  che	  vanno	  in	  fondo	  ad	  
acuire	   proprio	   il	   senso	   di	   crudeltà	   della	   poesia,	   mancando	   l’espressione	   di	   qualsiasi	  
componente	   moralizzante,	   di	   un	   “coro”	   che	   permetta	   di	   metabolizzare,	   interpretare,	  
significare	   tanta	   brutalità.	   Pure,	   è	   riconoscibile	   un’inclinazione	   etica	   intrinseca	  
all’ispirazione	   di	   Porta:	   l’indifferenza	   esibita	   di	   fronte	   alla	   crudeltà	   e	   l’assenza	   di	   un	  
giudizio	   esplicito	   coesistono	   infatti	   con	   una	   tensione	   profonda	   che,	   attraversando	   la	  
poesia	   come	   un	   sottofondo	   costante,	   riesce	   infine	   a	   conferirle	   intensità	   espressiva,	   a	  
rendere	  il	  senso	  del	  suo	  coinvolgimento	  umano42.	  	  
Per	  ora	  si	  può	  rilevare	  che	  la	  poesia	  esordiale	  Ballata	  di	  Primavera	  è	  segnata	  invece	  
da	   una	   forte	   presenza	   dell’io	   poetico,	   che	   nell’effusione	   lirica	   arriva	   talvolta	   a	   toccare	  
punte	   patetiche,	   anche	   grazie	   al	   ricorso	   alle	   anafore	   e	   alle	   iterazioni43.	   L’uso	   di	   queste	  
ultime,	  del	  resto,	  risulta	  perfettamente	  in	  linea	  con	  la	  scelta	  della	  ballata:	  in	  particolare,	  la	  
ripresa	  di	  “è	  bello	  ch’io	  mi	  distenda”	  tra	  le	  due	  stanze	  (al	  v.	  2	  prima	  e	  al	  v.	  17	  poi)	  sembra	  
costituire	   una	   sorta	   di	   refrain,	   che	   contiene	   proprio	   il	   nucleo	   semantico	   centrale	   della	  
poesia,	   la	   dolcezza	   del	   lasciarsi	   andare	   alla	   partecipazione	   alla	   vita	   naturale.	   Tuttavia,	  
scorrendo	  il	  libro,	  si	  nota	  come	  la	  tendenza	  all’iterazione	  e	  alla	  ripetizione,	  identica	  o	  con	  
variazione,	  sia	  una	  costante	  che	  si	  realizza	  tanto	  nell’arco	  di	  uno	  stesso	  testo	  quanto	  tra	  
una	   poesia	   e	   l’altra,	   anche	   a	   grande	   distanza:	   così,	   la	   raccolta	   si	   costruisce	   su	   alcuni	  
elementi	  ritornanti	  che	  le	  danno	  coesione	  e	  insieme	  tracciano	  una	  dimensione	  semantica	  
da	   sovrapporre	   allo	   sviluppo	   dei	   testi 44 .	   Si	   pensi	   infatti	   che	   con	   la	   stessa	   parola,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42	  In	  tal	  senso,	  il	  giudizio	  più	  calzante	  è	  quello	  di	  Curi	  che	  riconosce	  a	  Porta	  una	  vocazione	  di	  scrittore	  civile,	  
realizzata	  proprio	  attraverso	  il	  vedere	  quale	  gesto	  della	  coscienza,	  senza	  necessità	  di	  applicare	  un	  giudizio	  
esplicito:	  “la	  tensione	  etica	  e	  conoscitiva	  è	  tutta	  risolta	  in	  un’ottica	  stravolta,	  abnorme,	  che	  fissa	  in	  maniera	  
indelebile	  le	  figure	  del	  reale.”	  Cfr.	  FAUSTO	  CURI,	  Ordine	  e	  disordine,	  Feltrinelli,	  Milano,	  1965,	  pp.	  124-­‐6.	  
43	  Con	   la	   parola	   “lirica”	   si	   intende	   dunque	   non	   la	   poesia	   tutta,	  ma	   piuttosto	   la	   poesia	   che	   ruota	   intorno	  
all’espressione	   dell’io;	   e	   con	   il	   conseguente	   “lirismo”,	   una	   disposizione	   che	   trascende	   i	   generi	   letterari,	  
declinante	  proprio	  verso	   l’espressione	  del	   soggetto.	   Su	  questi	  argomenti,	   cfr.	  GUIDO	  MAZZONI,	  Sulla	  poesia	  
moderna,	  Il	  Mulino,	  Bologna,	  2005.	  
44	  Si	   prendano	   come	  prove	   i	   seguenti	   esempi.	   Riguardo	   alle	   iterazioni	   presenti	   nell’arco	   di	   un	   solo	   testo,	  
Deserta	  sera	  di	  pioggia	  offre	  il	  sostantivo	  “sera”	  tanto	  nel	  verso-­‐titolo	  quanto	  nella	  chiusa,	  nell’espressione	  
“Umida	   sola	   sera,	   /	   ora	   dolorosa.”,	   che	   nell’aggettivazione	   riprende	   e	   amplifica	   quella	   iniziale.	   Per	   le	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“dolcezza”,	  si	  conclude	  anche	  Tra	  alberi	  spogli,	  che	  dista	  solo	  lo	  spazio	  di	  due	  poesie	  dalla	  
Ballata.	  E	  andando	  ancora	  indietro,	  l’aggettivo	  “dolcissima/o”	  torna	  sia	  in	  Passeggiata	  sia	  
in	  Ilaria	  del	  Carretto,	  entrambi	  testi	  contenuti	  nella	  medesima	  sezione	  cui	  appartengono	  
tutte	   le	   poesie	   finora	   citate,	   ovvero	   l’ultima	   della	   raccolta.	   In	   questa	   parte	   del	   libro,	  
infatti,	   sopraggiungono	   le	   “purezze”,	   la	   “dolcezza”,	   le	   “freschezze”	   della	   vita	   rifiorita	  
contro	   la	   “solitudine”	   fragile	   e	   delicata	   dell’inverno	   appena	   trascorso,	   di	   “alberi	  
inscheletriti”	   e	   “sogni	   dispersi”,	   fotografati	   in	   brevi	   istantanee	   di	   vita	   quotidiana	   nelle	  
pagine	  precedenti.	  	  
Calendario,	  che	  si	  divide	  in	  quattro	  parti,	  sembra	  difatti	  seguire,	  come	  suggerisce	   lo	  
stesso	  titolo,	  lo	  scorrere	  del	  tempo	  dalla	  condizione	  di	  solitudine	  invernale,	  che	  occupa	  le	  
prime	  due	  sezioni,	  pervase	  contemporaneamente	  dall’attesa	  di	  una	  speranza	  o	  rinascita	  
della	   vita,	   fino	   all’arrivo	   della	   primavera,	   pienamente	   raggiunto	   nella	   quarta	   sezione.	  
Tuttavia	  Ballata	   di	   Primavera,	   che	   segna	   la	   piena	   apertura	   alla	   dolcezza	   e	   alle	   purezze	  
tanto	  attese,	  non	  è	  il	  punto	  d’arrivo	  del	  libro.	  Seguono	  infatti	  altri	  due	  testi	  e	  nella	  poesia	  
finale,	   E	   respirano	   i	   pioppi,	   si	   assiste	   all'avvento	   dell’autunno.	   L’andamento	   macro-­‐
strutturale	   del	   libro	   è	   dunque	   ciclico,	   ripercorrendo	   l’avvicendarsi	   delle	   stagioni	  
dall’inverno	  (sezioni	  I	  e	  II)	  alla	  primavera	  (sezione	  IV),	  fino	  all’autunno	  (poesia	  conclusiva)	  
che	   prospetta	   l’inizio	   di	   un	   nuovo	   inverno.	   A	   rompere	   questa	   successione	   temporale,	  
nella	   sezione	   III,	   tra	   inverno	   e	   primavera,	   si	   colloca	   l’estate:	   essa	   vi	   appare	   in	  
un’atmosfera	   di	   ricordo	   o	   sogno,	   come	   “specchio”	   o	   “finestra”	   dell’amore	   che	   riesce	   a	  
insinuarsi	   anche	   nella	   solitudine	   invernale,	   in	   attesa	   della	   vera	   e	   propria	   rinascita,	   a	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
ripetizioni	  “disseminate”	  lungo	  il	  corso	  del	  libro,	  si	  consideri	  il	  caso	  dell’aggettivo	  “disperso”,	  nelle	  sue	  varie	  
declinazioni:	   compare	  nel	   primo	   testo	  della	   raccolta	   (La	  bambina)	   associato	   ai	   “sogni”	   negati	   alla	   piccola	  
mendicante,	   si	   ripresenta	   poi	   nella	   poesia	   successiva	   relativamente	   agli	   “ultimi	   canti”	   della	   sera	   ormai	  
solitaria,	   per	   ripresentarsi	   infine	   nell’ultimo	   testo	   della	   III	   sezione,	   dove	   viene	   riferito	   al	   “sole”	   del	  
crepuscolo:	  il	  sole	  stesso,	  benché	  simbolo	  di	  pienezza	  vitale,	  è	  quindi	  attraversato,	  a	  sua	  volta,	  da	  una	  sorta	  
di	   desolazione	   “invernale”	   che	   lo	   rende	   “disperso”	   nel	   tramontare.	   Gli	   stessi	   “sogni”	   che	   in	   La	   bambina	  
erano	  “dispersi”,	  sono	  del	  resto	  “desolati”	  nell’ultima	  poesia	  della	  prima	  sezione,	  a	  suggellare	  la	  possibilità	  
di	   un	   accostamento	   tra	   i	   due	   aggettivi.	   A	   tornare	   è	   anche,	   per	   esempio,	   l’elemento	   della	   “finestra”,	  
dettaglio	  oggettuale	  tra	  le	  poesie	  seconda	  e	  terza	  della	  prima	  sezione,	  da	  intendere	  invece	  figuralmente	  in	  
Specchio	  d’amore,	  III	  sezione.	  Gli	  esempi	  potrebbero	  continuare	  oltre,	  tanto	  la	  raccolta	  si	  costruisce	  su	  simili	  
iterazioni,	   in	  particolare	   riguardo	  al	   dettaglio	   ritornante	  di	   alberi,	   rami,	   cespugli	   “spogli”	   e	   “inscheletriti”,	  
come	  segnali	  della	  condizione	   invernale.	  Si	  aggiunga	  a	  questi	  casi,	   infine,	  per	   la	  sua	   indicatività,	   la	  ripresa	  
con	   variazione	   di	   un’intera	   espressione	   sintagmatica,	   che,	   presente	   nella	   terza	   poesia	   della	   raccolta,	   E	  
veramente	  attendi	  nel	  tuo	  cuore,	  ovvero	  “si	  perde	  il	  chiarore	  del	  mattino”	  (v.	  6),	  si	  ripropone,	  a	  brevissima	  
distanza,	  nella	  prima	  della	  seconda	  sezione	  (quinta	  poesia	  del	  libro):	  “si	  perde	  (…)	  l’azzurro	  della	  sera”,	  in	  Si	  
perde	   con	   il	   mio	   cuore.	   La	   stessa	   immagine	   è	   poi	   resa	   in	   maniera	   diversa	   in	   Specchio	   d’amore:	   “azzurri	  
salgono	   più	   chiari	   più	   chiari	   /	   fino	   a	   scomparire	   puramente”.	   Per	   i	   testi	   si	   fa	   riferimento	   all’edizione	  
precedentemente	  citata	  di	  Calendario.	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costituire	  una	   sorta	  di	  parentesi	  atemporale	   sconnessa	   rispetto	  al	  naturale	   svolgimento	  
del	  Calendario.	   La	   scansione	   ciclica,	   che	   costituisce	   lo	   sviluppo	   del	   libro,	   viene	   dunque	  
scossa	  dall’interno	  proprio	  dalla	  presenza	  così	  spiazzante	  dell’estate,	  dalla	  sua	  innaturale	  
dislocazione	  o,	  meglio,	  dalla	  mancanza	  di	  una	  locazione	  vera	  e	  propria,	  che	  la	  fissa	  in	  una	  
sospensione	   eternante.	   Inoltre,	   anche	   grazie	   all’intervento	   delle	   iterazioni	   che	  
rappresentano	   significative	   spie	   lessicali	   e	   semantiche,	   inverno	   e	   primavera	   si	   rivelano	  
non	  essere	  momenti	  	  perfettamente	  scindibili	  che	  si	  avvicendano	  regolarmente	  secondo	  il	  
consueto	  calendario,	  ma,	  assimilati	  al	  binomio	  morte-­‐rinascita,	  tendono	  a	  compenetrarsi:	  
la	  primavera	  è	  sì	  momento	  di	  risveglio	  vitale,	  ma	  mentre	  “tra	  gli	  altri	  ormai	  /	  si	  rifiorisce”,	  
per	  il	  “passante	  che	  va	  sconosciuto”	  resta	  la	  solitudine	  dei	  “rami	  ancor	  spogli”	  (Solitudine	  
di	   rami	   ancor	   spogli);	   al	   contempo,	   tra	   gli	   stessi	   “alberi	   spogli”	   dell’inverno	   talvolta	  
“traspaiono”	   dolcezze,	   “ricordi”	   che	   tornano	   “per	   non	   sempre	   scandire	   solitudini”	   (A	   J.	  
C.).	  Ruolo	  decisivo	   in	  questo	   senso	  ha	   la	  memoria,	   grazie	  alla	  quale	   l’inverno	  oscilla	   tra	  
attimi	  “primaverili”	  di	  speranza	  e	  successivi	  momenti	  di	  disillusione.	  La	  primavera	  stessa	  è	  
del	   resto	   un	   sollievo	   solo	  momentaneo,	   possibile	   soltanto	   nel	   partecipare	   alla	   rinascita	  
della	   natura	   circostante:	   l’estate,	   con	   i	   suoi	   campi	   di	   grano	  maturo,	   compare	   soltanto	  
come	   sogno	   perché	   il	   soggetto	   in	   sé	   pare	   non	   poter	   più	   godere,	   veramente,	   di	   una	  
pienezza	   vitale,	   se	   non	   come	   sensazione	   a	   lui	   accessibile	   indirettamente,	   attraverso	  
l’adesione	  al	  risveglio	  primaverile	  della	  natura.	  La	  tendenza	  all’iterazione	  che	  si	  è	  rilevata	  
in	  Calendario,	   che	  costituisce	  dunque	  un	   importante	   strumento	  a	   sostegno	  dei	  percorsi	  
semantici	   interni	   al	   libro,	   diventerà	   ancor	   più	   evidente	   e	   decisiva	   per	   la	   poesia	   nelle	  
raccolte	  successive,	  dove	  la	  ripetizione	  di	  nuclei	  semantici	  diventerà	  quasi	  ossessiva	  e	  sarà	  
uno	  dei	  principali	  espedienti	  utili	  ad	  assicurare	  coesione	  ai	  testi.	  
Tornando	  alla	  Ballata,	  nostro	  testo	  di	  riferimento,	  si	  può	  inoltre	  notare	  che,	  a	  partire	  
dal	   gusto	   per	   le	   suggestioni	   sensibili,	   la	   poesia	   non	   è	   esente	   da	   un’occasionale	  
disposizione	  alla	  vaghezza,	  a	  liberare	  cioè	  gli	  elementi	  dalla	  localizzazione	  puntuale	  e	  dalla	  
forma	   determinata,	   realizzantesi	   nell’abolizione	   degli	   articoli	   e	   in	   costruzioni	   evocative,	  
sintatticamente	  marcate	  (“e	  ombre	  loro	  senza	  peso	  tra	  i	  rami	  /	  appaiono	  delineandosi”).	  
Sebbene	  Niva	  Lorenzini,	  in	  uno	  dei	  pochissimi	  accenni	  dedicati	  a	  questa	  fase	  della	  poesia	  
portiana,	   parli	   di	   oscillazione	   tra	   “tentativo	   di	   cronaca	   e	   sublimazione	   ermetica”45,	   in	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45	  N.	  LORENZINI,	  <Bucare	  la	  pagina>:	  il	  progetto	  della	  poesia,	  in	  A.	  PORTA,	  Tutte	  le	  poesie	  (1956-­‐1989),	  a	  cura	  
di	  Niva	  Lorenzini,	  Garzanti,	  Milano,	  2009,	  p.	  8.	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realtà	   la	   trasfigurazione	   lirica	   della	   quotidianità	   rimane	   nella	   raccolta	   sempre	   molto	  
“logica”,	   senza	   azzardi	   analogici,	   né	   metafore	   oscure.	   Anzi,	   Calendario	   sembra	   a	   suo	  
modo	  attestare	  un’esigenza	  espressiva	  propria	  di	  Porta,	  che,	  secondo	  ben	  altre	  modalità,	  
portata	   all’estremo,	   diventerà	   centrale	   ne	   I	   rapporti:	   il	   gusto	   per	   la	   rappresentazione	  
“visiva”46,	  l’inclinazione	  “descrittiva”,	  qui	  ancora	  tendente	  a	  una	  certa	  sublimazione	  lirica	  
che	  spesso	  lascia	  effettivamente	  paesaggi	  e	  presenze	  oggettuali	  come	  sospesi,	  senza	  una	  
determinazione	   specifica.	   Tuttavia,	   non	   mancano	   tratti	   descrittivi	   vividi	   e	   concreti	   (si	  
consideri	  il	  testo	  de	  La	  bambina47,	  o	  dettagli	  quali	  “i	  panni	  sdrusciti”	  e	  “le	  tegole	  annerite”	  
di	   E	   veramente	   attendi	   nel	   tuo	   cuore)	   e,	   talvolta,	   localizzazioni	   geografiche	   precise	   (la	  
Venezia	  di	  Garofani	  rossi48).	  Nel	  caso	  di	  Ballata	  di	  Primavera,	  la	  disposizione	  descrittiva	  si	  
può	   rintracciare	   nella	   resa	   di	   taluni	   elementi,	   quali	   i	   “grappoli”	   di	   uccelli	   sui	   rami,	   la	  
magnolia	   carica	  di	   fiori	  definiti	   “coppe”	  per	   via	  della	   loro	   caratteristica	   forma	  –	  mentre	  
l’aggettivo	  “pure”	  ne	  eleva	  il	  valore	  da	  mere	  presenze	  fisiche	  a	  segnali	  significanti	  la	  vita	  
rinascente.	  	  
In	  un	  certo	  senso,	  dunque,	  lo	  stile	  di	  questa	  prima	  fase,	  che	  comprende	  la	  tendenza	  
alla	  descrittività,	   l’uso	  di	  un	  vocabolario	  semplice	  e	  accessibile,	   l’attaccamento	  tematico	  
alla	  vita	  quotidiana,	  l’ambientazione	  campestre	  ricorrente,	  pare	  piuttosto	  incline	  a	  quello	  
della	  linea	  cosiddetta	  “anti-­‐novecentista”	  49,	  volendo	  utilizzare	  una	  distinzione	  imputata	  a	  
Pasolini.	   La	   sospensione	   lirica,	   pur	   presente,	   non	   sembra	   cioè	   eccessiva,	   diretta	   a	  
un’astrazione	  di	  tipo	  ermetico;	  al	  massimo	  può	  talvolta	  cedere	  a	  propensioni	  simboliste,	  
ma	  senza	  abbandonarvisi	  del	  tutto.	  
È	  interessante	  notare	  poi	  l’attenzione	  che	  il	  giovane	  Paolazzi	  riserva	  alle	  modulazioni	  
della	  voce,	  sia	  sul	  piano	  della	  dimensione	  ritmico-­‐accentuativa,	  sia	  per	  quanto	  riguarda	  le	  
sonorità,	   con	   un	   gioco	   di	   assonanze	   interne	   perlopiù	   dissimulate	   (già	   al	   primo	   verso	   di	  
Ballata	  di	  Primavera,	  “rimango”-­‐“parco”,	  più	  avanti	  “stagione”-­‐“vuole”-­‐“sole”,	  “riscaldata	  
e	  indossata”)	  e	  di	  consonanze	  (si	  veda	  la	  ricorrenza	  delle	  liquide	  nel	  giro	  degli	  ultimi	  versi)	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46	  È	  Fausto	  Curi	  a	  definire	  Porta	  come	  “visivo”,	  cfr.	  F.	  CURI,	  Ordine	  e	  disordine,	  op.	  cit.,	  pp.	  124-­‐6.	  
47	  “Scavato	  il	  volto	  della	  bambina	  /	  negli	  occhi	  un	  giocattolo	  di	  pezza	  /	  fa	  penetrare	  stupita,	  /	  e	  dentro	  sogni	  
dispersi	  nei	  brevi	  anni	  /	  riscaldati	  dal	  baverino	  di	  pelliccia	  povera:	  /	  dietro	  a	  te	  nemmeno	  /	  carezze	  che	  ti	  
addormentino.”	  Cfr.	  L.	  PAOLAZZI,	  Calendario,	  op.	  cit.,	  p.	  7.	  
48	  “Garofani	  rossi	  /	  all’angolo	  della	  piazzetta	  /	  in	  fila	  e	  in	  arco	  /	  specchiandosi,	  Venezia,	  /	  nel	  silenzio	  /	  delle	  
case	  /	  tra	  i	  remi	  che	  sciacquano	  /	  serenamente.”	  Ibidem,	  p.	  28.	  
49	  Non	  mancano	   del	   resto	   inflessioni	  montaliane,	   come	   l’inciso	   dialogico	   in	  Ad	   A.	  M.:	   “Insieme	   posava	   il	  
nostro	   pane	   /	   (ricordi?)	   /	   le	   ansie	   unite	   /	   le	   speranze	   che	   donavamo	   /	   la	   gioia	   del	   ritorno	   tra	   noi.”	   Cfr.	  
Ibidem,	  p.	  32.	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che	   contribuiscono	  alla	  musicalità	  della	  poesia.	  A	   livello	  metrico,	   coerentemente	   con	   la	  
scelta	   della	   forma	   ballata,	   non	   è	   possibile	   riconoscere	   uno	   schema	   regolare.	   Tuttavia,	  
come	  si	  è	  accennato,	  è	  forte	  la	  cura	  che	  Paolazzi	  riserva	  al	  ritmo,	  con	  una	  cadenza	  metrica	  
dotata	  in	  sé	  di	  una	  propria	  articolazione,	  ma	  che	  pare	  voler	  eludere	  i	  modelli	  standard	  e	  le	  
alternanze	   fisse50.	   Difatti,	   la	   modalità	   di	   lettura	   metrica	   più	   funzionale,	   nonché	   più	  
significativa,	  del	  testo	  sta	  nella	  possibilità	  di	  ridurre	  anche	  i	  versi	  più	  lunghi	  a	  nuclei	  ritmici	  
di	   base,	   contrassegnati	   da	  pochi	   accenti	   forti	   e	   dal	   prolungarsi	   dei	   gruppi	   sillabici	   atoni	  
anche	  oltre	   il	   ritmo	  dattilico,	   con	  vuoti	   cioè	  ancora	  più	  durevoli,	  grazie	  all’uso	  di	  parole	  
sdrucciole	   (in	   questo	   caso,	   esemplari	   sono	   gli	   endecasillabi	   di	   terza	   e	   settima	   e,	   in	  
particolare,	  il	  v.	  13);	  soprattutto	  sul	  finale,	  alla	  velocità	  dei	  versi	  brevi	  si	  contrappone	  una	  
cadenza	  accentuativa	  lenta,	  secondo	  un	  andamento	  melodioso	  che	  contribuisce	  a	  rende	  
“dolce”,	  appunto,	  ma	  anche	  vagamente	  malinconico,	  il	  ritmo.	  Ciò	  denota	  la	  sensibilità	  di	  
Porta	   nei	   confronti	   della	   modulazione	   dei	   versi	   anche	   al	   di	   là	   dell’adozione	   di	   schemi	  
predefiniti,	   sensibilità	   alla	   dimensione	   accentuativa	   che,	   rielaborata,	   sarà	   poi	  
importantissima	  per	  i	  testi	  frammentari	  e	  caotici	  de	  I	  rapporti.	  
Oltre	  agli	  aspetti	   formali	  della	  poesia,	  è	   infine	  essenziale	   rilevare	  e	   tenere	  presente	  
proprio	   l’aspirazione	   all’abbandono	   che	   Ballata	   di	   Primavera	   enuncia,	   all’assorbimento	  
nella	   natura,	   a	   un	   sorta	   di	   riduzione-­‐dilatazione	   dell’io	   nell’ambiente	   circostante	   che	  
coincide	   con	   una	   sensazione	   di	   rinascita.	   Qui	   il	   motivo	   è	   quasi	   tradizionale,	   coerente	  
rispetto	   al	   tema	   trattato,	   ovvero	   l’arrivo	   della	   primavera,	   ma	   si	   vedrà	   come,	   anche	   a	  
distanza	   di	   molti	   anni,	   questo	   stesso	   binomio,	   la	   convergenza	   cioè	   tra	   perdita	   del	  
principium	  individuationis	  e	  risveglio	  vitale,	  rimanga	  fondamentale	  nella	  scrittura	  di	  Porta,	  
rispecchiandone	  quasi	  un	  bisogno	  preponderante,	  che	  sfocia	  in	  sempre	  diverse	  modalità	  
espressive	  man	  mano	  che	  la	  sua	  consapevolezza	  letteraria	  cresce.	  	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50	  Volendo	  tentare	  un	  analisi	  metrica	  della	  poesia,	  sono	  riconoscibili	  alcuni	  endecasillabi,	  tutti	  con	  l’accento	  
di	  settima	  (si	  tratta	  dei	  versi	  7,	  10,	  12	  e	  15),	  accoppiato	  negli	  ultimi	  tre	  casi	  all’accento	  di	  terza,	  fuori	  dunque	  
dalle	  forme	  canoniche	  del	  verso	  tradizionale.	  Si	  alternano	  inoltre,	  senza	  apparente	  sistematicità,	  ottonari	  e	  
novenari,	   che	   danno	  musicalità	   allo	   scorrere	   del	   testo,	   e	   più	   raramente	   settenari;	   a	   questi	   versi	   semplici	  
possono	  essere	  poi	  ricondotti	  i	  versi	  più	  lunghi,	  quali	  il	  v.	  6	  (come	  ottonario	  doppio)	  e	  il	  v.	  17	  (ponendo	  la	  
dialefe	   all’ottava	   sillaba	  metrica,	   come	   ottonario	   +	   settenario),	   mentre	   il	   v.	   13	   pare	   essere	   una	   sorta	   di	  
senario	  doppio,	  di	  cui	   il	  secondo	  sdrucciolo.	  Soprattutto,	  tra	  questi	  vanno	  a	   insinuarsi	  dei	  versi	  brevissimi,	  
isolati,	  da	  tre	  a	  sei	  sillabe	  metriche	  (i	  vv.	  3,	  4,	  9,	  14,	  19),	  che	  vanno	  poi	  ad	  addensarsi	  sul	  finire	  della	  lirica,	  a	  
partire	  dal	  v.	  22,	  a	  dare	  il	  senso	  di	  un	  precipitare	  verso	  la	  parola-­‐chiusa:	  “dolcezza”.	  Si	  tratta	  perciò	  di	  una	  
situazione	  metrica	  varia	  e	  composita,	  difficilmente	  riconducibile	  a	  un	  ordine.	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I.	  3.	  	  Lo	  stile	  “crudele”	  di	  Porta	  
	  
Un	   interessante	   strumento	  per	  osservare	   la	  modalità	  di	   scrittura	  che	  da	  Calendario	  
prende	   in	   qualche	   modo	   avvio	   e	   al	   contempo	   si	   distanzia,	   utile	   a	   comprendere	   cosa	  
avvenga	  materialmente	   nel	   “laboratorio	   del	   poeta”,	   è	   rappresentato	   dalla	   possibilità	   di	  
confrontare	   i	   testi	   contenuti	   nella	   plaquette	   La	   palpebra	   rovesciata	   del	   1960	   e	   le	  
medesime	  poesie	  nel	  momento	  in	  cui	  entrano	  ne	  I	  rapporti,	  dopo	  essere	  state	  sottoposte	  
a	   una	   leggera	   ma	   indicativa	   e	   pregnante	   operazione	   di	   revisione.	   Non	   solo	   così	   si	   ha	  
subito	  il	  senso	  della	  distanza	  tra	  questo	  nuovo	  modo	  poetico	  e	  la	  fase	  di	  Calendario,	  ma	  è	  
anche	   possibile	   avvicinarsi	   all’operare	   di	   Porta,	   al	   lavoro	   di	   limatura	   che	   culmina	   infine	  
nella	   poesia	   crudele	   consegnataci	   da	   I	   rapporti.	   Si	   prenda	   ad	   esempio	   la	   prima	   sezione	  
della	   sequenza	   La	   palpebra	   rovesciata,	   da	   cui	   proviene	   il	   titolo	   della	   plaquette.	   La	  
versione	  definitiva,	  contenuta	  nella	  raccolta	  del	  1966,	  è	  la	  seguente:	  
Il	  naso	  sfalda	  per	  divenire	  saliva	  il	  labbro	  
alzandosi	  sopra	  i	  denti	  liquefa	  la	  curva	  masticata	  
con	  le	  radici	  spugnose	  che	  mordono	  sulla	  guancia,	  
ragnatela	  venosa:	  nel	  tendersi	  incrina	  la	  mascella,	  
lo	  zigomo	  s’impunta	  e	  preme	  con	  la	  tensione	  dell’occhio	  
contratto	  nell’orbita	  dal	  nervo	  fino	  in	  gola	  
percorsa	  nel	  groviglio	  delle	  corde	  dal	  battito	  incessante.51	  	  
	   Si	  notino	  tutte	   le	  caratteristiche	  cui	  si	  è	  già	  accennato:	  da	  un	   lato,	   la	  totale	  assenza	  
dell’io,	  di	  un	  soggetto	  che	  enunci	  la	  situazione	  dandole	  forma	  e	  senso,	  per	  cui	  rimane	  solo	  
l’evento	   presentato	   senza	   il	   giudizio	   dell’osservatore,	   per	   quanto	   percorso	   da	   una	  
tensione	  espressiva	  che	  impedisce	  di	  parlare	  di	  una	  visione	  del	  tutto	  asettica	  e	  oggettiva;	  
dall’altro	   lato,	   la	   componente	   di	   fisicità	   a	   livello	   tematico,	   nella	   descrizione	   di	   un	   volto	  
che,	   in	  uno	   stato	  di	  disfacimento	  e	  distorsione,	   viene	   indagato	  negli	   aspetti	   puramente	  
fisiologico-­‐organici.	  	  
	   Inoltre	   –	   e	   qui	   ci	   avviciniamo	   al	   riconoscimento	   di	   quel	   punto	   decisivo	   in	   cui	   la	  
crudeltà	  si	  dà	  come	  tratto	  stilistico,	  come	  incontro	  di	  forma	  e	  contenuto	  –	  la	  costruzione	  
del	   testo	  pare	  attuata	  per	   accostamento	  di	   segmenti	   secondo	   la	   tecnica	  del	  montaggio	  
(come	   avviene,	   per	   esempio,	   tra	   il	   primo	   e	   il	   secondo	   verso)	   o	   per	   proliferazione	   e	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51	  A.	  PORTA,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  p.	  103.	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concatenazione,	  per	  “germinazione	  parossistica	  di	  una	  sequenza	  dall’altra”52	  (come	  nella	  
rincorsa	  sintattica	  che	  si	  svolge	  negli	  ultimi	  tre	  versi).	  	  
	   Si	  proceda	  dunque	  con	  la	  considerazione	  della	  versione	  precedente	  della	  medesima	  
sezione:	  
Il	  naso	  sfalda	  per	  divenire	  saliva	  e	  il	  labbro	  
alzandosi	  sopra	  i	  denti	  liquefa	  la	  sua	  curva	  masticata	  
assieme	  alle	  radici	  spugnose	  mordenti	  sulla	  guancia	  
la	  ragnatela	  venosa:	  nel	  tendersi	  sporge	  la	  mascella,	  
lo	  zigomo	  si	  isola	  e	  preme	  con	  le	  forze	  dell’occhio	  
contratto	  nell’orbita	  dal	  nervo	  teso	  fino	  in	  gola	  
percorsa	  nel	  groviglio	  delle	  corde	  vocali	  dal	  battito	  affrettato.53	  
	  
Il	   confronto	   tra	   le	   due	   versioni	   fa	   emergere	   un	   procedimento	   correttorio	   che	   pare	  
diretto	  da	  una	  logica	  di	  economia,	  alla	  ricerca	  di	  un’espressione	  la	  più	  secca	  ed	  essenziale	  
possibile,	  rivolto	  all’eliminazione	  di	  elementi	  avvertiti	  come	  eccessivamente	  esplicativi	  e,	  
soprattutto,	  di	  quei	  nessi	  di	  carattere	  logico	  e	  sintattico	  che	  aiuterebbe	  il	  lettore	  a	  meglio	  
costruire	   la	   scena,	   a	   rappresentarla	   coerentemente	   nella	   propria	   mente	   istituendo	  
relazioni	   consequenziali	   tra	   una	   porzione	   e	   l’altra	   del	   testo,	   tra	   un	   nucleo	   di	   senso	   e	  
l’altro54.	  Si	  osservino	   in	  particolare	   l’eliminazione	  della	  congiunzione	  al	  primo	  verso,	  che	  
porta	  alla	   giustapposizione	  di	  due	  proposizioni	   la	   cui	   coordinazione	  è	   così	   intuibile	   solo	  
indirettamente,	   in	   un	   secondo	   momento	   di	   lettura,	   a	   minare	   lo	   sviluppo	   e	   la	   fluidità	  
sintattica	   del	   discorso,	   e	   la	   cassatura	   dell’aggettivo	   sua	   al	   v.	   2,	   da	   cui	   consegue	   una	  
perdita	  di	  unità	  e	  coesione	  nella	  configurazione	  dell'evento.	  Infatti	  “il	  labbro	  liquefa”,	  già	  
di	   per	   sé,	   è	   un’espressione	   razionalmente	   poco	   plausibile,	   quasi	   criptica,	   dal	  momento	  
che	  pone	  alla	  forma	  attiva	  e	  apparentemente	  transitiva	   il	  verbo	   liquefare,	  attribuendolo	  
illogicamente	   a	   un	   elemento	   anatomico:	   il	   labbro,	   oggetto	   inanimato,	   parrebbe	   così	  
inspiegabilmente	   agente	   di	   un	   processo	   di	   liquefazione	   diretto	   a	   un	   altro	   oggetto.	  
Tuttavia,	  nella	  versione	  in	  plaquette	  la	  coerenza	  semantica	  si	  recupera	  proprio	  grazie	  alla	  
presenza	   di	   quell’aggettivo	   possessivo	   che	   riporta	   l’azione	   alla	   modalità	   riflessiva,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52	  ENRICO	  TESTA,	  Antonio	  Porta,	  in	  ID.,	  Dopo	  la	  lirica.	  Poeti	  italiani	  1960-­‐2000,	  Einaudi,	  Torino,	  2005,	  p.	  189.	  
53	  A.	  PORTA,	  La	  palpebra	  rovesciata,	  Quaderni	  di	  Azimuth,	  Milano,	  1960.	  In	  corsivo	  sono	  state	  evidenziate	  le	  
parti	  sottoposte	  a	  modifica	  o	  eliminazione.	  
54	  La	  versione	  contenuta	  nella	  plaquette	  ha	  già	  una	  forma	  che	  si	  caratterizza	  per	  la	  tecnica	  del	  montaggio	  e	  
per	   la	  concatenazione	  degli	  elementi	   testuali,	  dunque	   il	   confronto	  può	   rendere	   l’idea	  del	   lavoro	  di	  Porta,	  
posto	  che	  La	  palpebra	  rovesciata	  avesse	  già	  trovato,	  nel	  1960,	  un	  aspetto	  stilistico	  a	  suo	  modo	  oscuro,	  già	  
“crudele”.	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quantomeno	  a	  livello	  del	  significato	  –	  il	  labbro	  liquefa	  la	  propria	  curva,	  dunque	  se	  stesso.	  
Venuto	  meno	   l’aggettivo,	   il	   labbro	   sembra	   invece	   responsabile	   di	   un’azione	   perpetrata	  
nei	  confronti	  di	  una	  non	  meglio	   identificata	   curva	  masticata.	   I	   segmenti	   successivi	   sono	  
poi	   concatenati	   in	   modo	   tale	   che	   risulta	   difficile	   ricostruire	   distintamente,	   nei	   suoi	  
passaggi,	   l’avvenimento	   descritto.	   Di	   conseguenza,	   la	   chiarezza	   del	   discorso	   non	   si	  
recupera	  del	   tutto	   e	  non	  è	  possibile	   ricomporre	   con	  precisione	  e	   logicità	   gli	   eventi	   che	  
vanno	   a	   coinvolgere	   i	   vari	   elementi	   facciali:	   rimane	   solo	   il	   senso	   complessivo	   di	   un	  
deperimento,	  di	  una	  decomposizione	  a	  cui	  solo	  la	  voce	  sembra	  resistere,	  percorrendo	  la	  
gola	  con	  il	  suo	  battito	  incessante.	  L’eliminazione	  dell’aggettivo	  vocali	  all’ultimo	  verso	  pare	  
poi	   seguire	   una	   finalità	   di	   brevitas:	   l’uso	   del	   sostantivo	   corde	   è	   ritenuto	   di	   per	   sé	  
sufficiente,	   senza	   bisogno	   di	   specificarne	   la	   natura	   con	   l’aggiunta	   dell’aggettivo	   vocali,	  
perché	  il	  verso	  precedente	  contiene	  già	  gola	  ed	  è	  infine	  implicito	  capire	  di	  quali	  corde	  si	  
stia	   parlando.	   In	   più,	   è	   possibile	   che	   le	   cassature	   di	   questo	   tipo	   rispondano	   anche	   a	  
esigenze	  di	  metrica	  accentuativa:	  ciascun	  verso	   tende	   infatti	  a	  battere	  sulla	  presenza	  di	  
massimo	  quattro	   o	   cinque	   accenti	   principali.	   Altre	   sostituzioni	   (incrina	  a	   sporge	   al	   v.	   4;	  
s’impunta	   a	   si	   isola	   al	   v.	   5)	   mirano	   invece	   a	   rendere	   la	   rappresentazione	   la	   più	   arida	  
possibile,	  ad	  aumentarne	  tanto	  la	  concretezza	  e	  la	  concisione	  visive	  quanto	  la	  secchezza	  
dal	  punto	  di	  vista	  fonico.	  	  Come	  risultato	  di	  questo	  lavoro	  di	  revisione,	  i	  sintagmi	  risultano	  
localmente	  puntuali	  e	  pungenti:	  ciò	  che	  viene	  meno	  è	  proprio	  l’organizzazione	  reciproca	  
dei	   vari	   elementi	   a	   costituirsi	   quale	   discorso	   e	   rappresentazione	   finali	   coerenti,	   quasi	  
fossero	   pezzi	   di	   un	   puzzle	   di	   per	   sé	   significanti	   ed	   efficaci,	   ma	   che,	   una	   volta	   messi	  
insieme,	  non	  riescono	  a	  strutturarsi	  in	  una	  totalità	  dotata	  di	  senso	  strettamente	  logico.	  	  
Contenuto	  fondamentale	  è,	  si	  è	  detto,	  una	  realtà	  che	  materialmente	  si	  sgretola.	  I	  dati	  
fisiologici	   –	   naso,	   labbra,	   denti,	   guancia,	   zigomo,	   gola	   –,	   ben	   concreti,	   sono	   perciò	  
collocati	   in	  modo	  da	  negare	  una	  visione	  unitaria	  e	  organica	  del	  viso,	  così	  come	  a	   livello	  
logico-­‐sintattico	  si	  perdono	  i	  nessi	  utili	  a	  costruire	  un	  senso	  consequenziale	  d’insieme.	  Ne	  
deriva	   la	   rappresentazione	   di	   una	   materia	   fisiologica	   la	   cui	   umanità	   è	   resa	   disumana	  
proprio	   dalle	   modalità	   espressive,	   dallo	   sconvolgimento	   che	   la	   investe	   tanto	   a	   livello	  
contenutistico	   quanto	   sintattico-­‐formale.	   Porta	   sospende	   così	   i	   normali	   e	   rassicuranti	  
schemi	  percettivi	  con	  cui	  l’uomo	  guarda	  alla	  propria	  immagine	  per	  scrutarla	  in	  tutta	  la	  sua	  
sconvolgente	   e	   surreale	  materialità,	   come	   avviene,	   seppur	  meno	   violentemente,	   in	   un	  
altro	  testo	  de	  I	  rapporti,	  intitolato	  In	  re.	  	  La	  poesia,	  descrivendo	  l’incontro	  di	  un	  uomo	  con	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il	  proprio	  riflesso,	  sembra	  rievocare	  una	  scena	  de	  La	  Nausea	  di	  Sarte	  in	  cui	  il	  protagonista	  
Roquentin	  si	  osserva	  allo	  specchio	  tanto	  intensamente	  da	  perdere	  via	  via	  consapevolezza	  
della	   propria	   unità	   e	   della	   propria	   consistenza	   in	   quanto	   persona,	   riconoscendosi	   pura	  
fisicità	  priva	  di	  significato,	  destinata	  al	  deperimento55.	  	  
Il	  medesimo	  processo	  di	  rivelazione	  della	  gratuità	  e	  dell’essenza	  organica	  del	  proprio	  
corpo	  viene	  colto	  da	  Porta	  in	  re,	  ripercorso	  cioè	  nel	  suo	  stesso	  realizzarsi:	  
Lo	  sguardo	  allo	  specchio	  scruta	  l’inesistenza,	  
i	  peli	  del	  sopracciglio	  moltiplicano	  in	  labirinto,	  
l’occhio	  nel	  vetro	  riflette	  l’assenza,	  nel	  folto	  
i	  capelli,	  temporanea	  parrucca,	  sgomentano	  le	  mani:	  
cadono	  sulle	  guance.	  
	  
L’inquietudine	  prolungata	  mette	  in	  evidenza	  
il	  mortale	  infinito	  dei	  pori	  dilatati,	  
estrema	  avventura	  di	  un	  oggetto	  che	  si	  trucca,	  
sceglie	  una	  direzione	  inconsapevole	  o	  folle.	  
	  
Dietro	  il	  lavabo	  il	  corpo	  in	  oscillazione	  
sfugge	  l’abbaglio,	  rivoltante	  presenza,	  
indicatrice	  e	  lampante,	  nella	  camera	  a	  vuoto	  
tra	  le	  piume	  mulina,	  la	  soffocazione56.	  
	  
In	   re	   presenta,	   come	   si	   vede,	   una	   forma	   stilistica	  meno	   “oscura”	   rispetto	   a	   quella	  
ricorrente	   all’interno	   de	   I	   rapporti,	   dove	   a	   prevalere	   è	   proprio	   il	   modello	   testuale	  
ottenuto	  per	  montaggio	  o	  concatenazione,	  alla	  stregua	  de	  La	  palpebra	  rovesciata.	  Si	  noti	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55	  Si	   riporta	   il	   brano	   quasi	   integralmente	   per	   rendere	   l’idea	   della	   convergenza	   possibile	   con	   la	   poesia	   di	  
Porta.	   Inoltre,	   si	   può	   notare	   come	   la	   parte	   sulla	   smorfia	   ricordi	   la	   sezione	   già	   citata	   del	   La	   palpebra	  
rovesciata:	  “Sul	  muro	  v’è	  un	  buco	  bianco,	  lo	  specchio.	  È	  una	  trappola.	  So	  che	  sto	  per	  lasciarmi	  prendere.	  Ci	  
siamo.	   La	   cosa	   grigia	   è	   apparsa	   sullo	   specchio.	  Mi	   avvicino	   e	   la	   guardo.	   Non	   posso	   più	   andarmene.	   È	   il	  
riflesso	   del	   mio	   volto.	   (…)	   Il	   mio	   sguardo	   scende	   lentamente,	   con	   disgusto,	   su	   questa	   fronte,	   su	   queste	  
guance:	  non	  incontra	  nulla	  di	  fermo,	  si	  arena.	  Evidentemente	  v’è	  un	  naso,	  due	  occhi,	  una	  bocca,	  ma	  tutto	  
ciò	  non	  ha	  senso,	  nemmeno	  espressione	  umana.	  (…)	  ciò	  che	  vedo	  è	  ben	  al	  di	  sotto	  della	  scimmia,	  al	  confine	  
col	  mondo	  vegetale,	  al	  livello	  dei	  polipi.	  (…)	  vedo	  dei	  leggeri	  fremiti,	  vedo	  una	  carne	  scipita	  che	  si	  chiude	  e	  
palpita	  con	  abbandono.	  Gli	  occhi,	  soprattutto,	  così	  da	  vicino,	  sono	  orribili.	  Son	  vitrei,	  molli,	  ciechi,	  orlati	  di	  
rosso,	  sembrano	  scaglie	  di	  pesce.	  M’appoggio	  con	  tutto	  il	  peso	  sulla	  sponda	  di	  maiolica,	  avvicino	  il	  viso	  allo	  
specchio	  fino	  a	  toccarlo.	  Gli	  occhi,	  il	  naso	  e	  la	  bocca	  spariscono:	  non	  resta	  più	  nulla	  di	  umano.	  Delle	  rughe	  
scure	  ai	  lati	  del	  rigonfiamento	  febbrile	  delle	  labbra,	  fessure	  di	  tane	  di	  talpe.	  Una	  serica	  peluria	  bianca	  corre	  
sui	   grandi	   pendii	   delle	   guance,	   due	   peli	   escono	   dalle	   narici:	   è	   una	   carta	   geologica	   in	   rilievo.	   (…)	   Vorrei	  
riprendermi:	  una	  sensazione	  acuta	  e	  definita	  mi	  libererebbe.	  Poso	  la	  mano	  sinistra	  contro	  la	  guancia,	  mi	  tiro	  
la	  pelle,	  mi	  faccio	  una	  smorfia.	  Tutta	  una	  metà	  del	  mio	  viso	  cede;	  la	  metà	  sinistra	  della	  bocca	  si	  torce	  e	  si	  
gonfia,	   scoprendo	  un	   dente,	   l’orbita	   si	   apre	   su	   un	   globo	  bianco,	   su	   una	   carne	   rosea	   e	   sanguigna.	   (…)	  Mi	  
risveglio	   bruscamente	   nel	   perdere	   l’equilibrio.	  Mi	   ritrovo	   a	   cavalcioni	   d’una	   sedia,	   ancora	   tutto	   stordito.	  
Anche	  gli	  altri	  uomini	  soffrono	  così,	  quando	  giudicano	  il	  loro	  viso?	  Mi	  sembra	  che	  io	  vedo	  il	  mio	  come	  sento	  
il	  mio	  corpo,	  con	  una	  sensazione	  sorda	  e	  organica.”	  Cfr.	  JEAN	  PAUL	  SARTRE,	  La	  Nausea,	  Einaudi,	  Torino,	  2012,	  
pp.	  30-­‐1.	  
56	  A.	  PORTA,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  p.	  102.	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però	  che	  anche	  qui	  l’andamento	  discorsivo,	  ancora	  piuttosto	  fluido	  e	  comprensibile	  nelle	  
prime	  due	  strofe,	  perde	  invece	  scioltezza	  nell’ultima,	  dove	  va	  a	  spezzarsi	  e	  frammentarsi.	  
La	  degradazione	  sintattica	  corrisponde	  infatti,	  non	  a	  caso,	  al	  momento	  in	  cui	  il	  soggetto,	  
come	   Roquentin,	   persa	   la	   certezza	   della	   propria	   singolarità,	   smarritosi	   nel	   “mortale	  
infinito	  dei	  pori	  dilatati”,	  non	  ha	  più	  una	  percezione	  di	  sé	  e	  del	  contesto	  logica	  e	  sintetica:	  
una	  volta	  che	  ha	  rinunciato	  a	  “truccarsi”,	  a	  nascondere	  la	  propria	  provvisorietà	  scegliendo	  
per	   la	   propria	   esistenza	   “una	   direzione	   inconsapevole	   o	   folle”,	   ecco	   che,	   nello	  
stordimento	  della	  rivelazione,	  la	  realtà	  si	  frantuma,	  si	  riduce	  a	  sprazzi	  percettivi	  e	  cognitivi	  
che	  urtano	  tra	  loro	  e	  si	  sovrappongono.	  	  
La	   raccolta	   I	   rapporti	   offre,	   nel	   complesso,	   testi	   simili	   a	   quelli	   appena	   riportati,	  
all’interno	  dei	  quali	  oggetti	  ed	  eventi,	  pervasi	  da	  corporalità,	  tensione	  erotica,	  violenza	  o	  
quantomeno	  inquietudine,	  si	  trovano	  accostati	  tra	  loro	  secondo	  relazioni	  labili,	  senza	  una	  
gerarchia	   o	   una	   logica	   ordinatrice;	   presi	   singolarmente,	   grazie	   alla	   capacità	   visiva	  
dell’espressività	   portiana,	   tali	   elementi	   sono	   riconoscibili	   ed	   efficaci,	   ma	   si	   trovano	  
tendenzialmente	   inseriti	   in	   un	   contesto	   che	   manca	   di	   una	   strutturazione	   razionale	  
plausibile	  e	  di	  una	  logica	  superiore	  che	  dia	  loro	  coerenza.	  
Le	  caratteristiche	  stilistiche	  fin	  qui	  osservate	  trovano,	  del	  resto,	  riscontro	  nel	  giudizio	  
critico	   di	   Pier	   Vincenzo	  Mengaldo,	   il	   quale	   infatti,	   nella	   sua	   antologia	   Poeti	   italiani	   del	  
Novecento,	   presenta	   Porta	   rilevando	   nella	   sua	   poesia	   tendenze	   al	   contempo	  
espressionistiche	   (al	   fondo	   delle	   quali	   riconosce,	   come	   già	   accennato,	   un’inclinazione	  
lirico-­‐espressiva	  di	  ascendenza	   lombarda)	  e	   surrealiste.	  Per	   la	   sua	   importanza,	  conviene	  
riportare	  quasi	  integralmente	  il	  ritratto	  di	  Porta	  che	  l’antologia	  consegna:	  
La	  sua	  origine	  lombarda	  	  (…)	  è	  rivelata	  dalla	  forte	  tensione	  espressionistica	  dello	  stile,	  che	  
si	   coglie	  anche	   in	  divaricazioni	  minime	  come	  “ne,	   con	  violente	  ditate,	   fece	   scempio”;	  e	  
inoltre,	  specie	  all’inizio	  (v.	  la	  sezione	  centrale	  dei	  Rapporti),	  da	  un’apertura	  a	  interessi	  di	  
tipo	   realistico-­‐narrativo,	   sia	   pure	   dissipata	   (Sanguineti)	   in	   “frantumi	   di	   narrato”,	   che	   lo	  
può	   rendere	   ancora	   sensibile	   a	   modelli	   come	   Spoon	   River	   (Rapporti	   p.	   36:	   “Gli	   occhi	  
crepano	   come	   uova”).	   Ma	   il	   suo	   marchio	   più	   riconoscibile	   è	   un	   surrealismo	   insieme	  
furente	  ed	  elegante	  (…).	  
I	   procedimenti	   stilistici	   più	   tipici	   di	   Porta	   si	   generano	  da	  poche	  matrici	   fondamentali,	   il	  
che	   subito	   indica	   la	  qualità	   introversa	   ed	  ossessiva	  della	   sua	   ispirazione.	  Una	  è	   ciò	   che	  
Giuliani	  ha	  chiamato	  il	  suo	  “linguaggio	  d’eventi”,	  nel	  quale	  il	  locutore	  tende	  a	  cancellare	  il	  
soggetto	  e	  quasi	  la	  parola	  stessa	  (…),	  e	  la	  tendenza,	  notata	  da	  Siti	  e	  quasi	  meccanica	  da	  
Cara	   in	  poi,	  a	  far	  collimare	  il	  verso	  con	  una	  frase	  compiuta,	  così	  che	  ognuno	  costituisce	  
un’immagine	   e	   un	   blocco	   semantico	   unitari.	   Questo	   sta	   a	   indicare	   che	   in	   Porta,	  
fondamentalmente,	   il	   sabotaggio	   dei	   meccanismi	   linguistici	   “normali”	   non	   avviene,	   a	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differenza	  che	  in	  altri	  sperimentali,	  a	  livello	  di	  significante	  o	  nel	  punto	  in	  cui	  le	  parole	  si	  
compongono	  in	  sintagmi	  e	  in	  frasi,	  ma	  dove	  le	  frasi	  dovrebbero	  combinarsi	  in	  un	  discorso	  
(che	  è	  pure	  un	  tratto	  “surrealista”).57	  	  
Come	   spesso	   avviene,	   Mengaldo	   sembra	   cogliere	   dei	   punti	   significativi	   che	  
qualificano	   l’identità	   poetica	   di	   Porta	   e	   che	   sono	   utile	   punto	   di	   partenza	   per	   riflettere	  
sulla	  sua	  opera.	  Innanzitutto,	  il	  montaggio	  a	  cui	  l’autore	  fa	  ricorso	  permette	  di	  accostarlo	  
ai	   poeti	   surrealisti.	   Porta,	   tuttavia,	   non	   soltanto	   utilizza	   il	   montaggio	   per	   giustapporre	  
oggetti	   ed	   eventi	   quali	   particelle	   di	   un	   percorso	   mentale	   frantumato,	   frutto	   della	   sua	  
penna	  e	  di	  un’immaginazione	  “inconscia”,	  ma	  anche	  per	  comporre	  testi	  che	  egli	  definisce	  
epigrammi,	  veri	  e	  proprio	  collages	  di	  frammenti	  di	  giornali,	  riviste,	  notizie	  di	  cronaca,	   in	  
una	  parallela	  e	  contaminante	  sperimentazione	  di	  poesia	  “concreta”58;	  altrove,	  soprattutto	  
nelle	  raccolte	  successive,	  il	  montaggio	  gli	  permette	  anche	  la	  costruzione	  di	  testi	  parodici	  
con	   valore	   meta-­‐poetico,	   ottenuti	   affastellando	   lacerti	   citazionistici.	   In	   questo	   senso,	  
Porta	  non	  si	  distanzia	  da	  una	  modalità	  di	  scrittura	  propriamente	  moderna	  e	  avanguardista	  
–	  la	  quale	  non	  riguarda	  solo	  i	  surrealisti,	  ma	  viene	  anche	  recuperata	  da	  altre	  esperienze	  
poetiche,	   si	   pensi	   per	   esempio	   a	   Ezra	   Pound,	   a	   Thomas	   Stearns	   Eliot	   o	   allo	   stesso	  
Sanguineti	  –	   ,	  che	  difatti,	  rimanendo	  anche	  soltanto	  all’interno	  del	  gruppo	  novissimo,	   lo	  
avvicina	   principalmente	   a	   Nanni	   Balestrini,	   l’altro	   “giovane”	   dei	   Novissimi.	   Il	   confronto	  
con	  Balestrini	  risulta	  a	  questo	  punto	  decisivo	  perché,	  nella	  condivisione	  di	  mezzi	  tecnici	  e	  
modalità	  di	  composizione,	   le	  discrepanze	  tra	   i	  due	  aiutano	  a	  definire	  meglio	   la	  scrittura	  
portiana.	  Già	  Giuliani,	  nella	  sua	  introduzione	  all’antologia	  I	  Novissimi:	  poesie	  per	  gli	  anni	  
Sessanta,	  riconosce	  opportunamente	  che	  “se	  per	  Balestrini	   le	  parole	  sono	  di	  per	  sé	  fatti	  
(e	  quindi	  la	  loro	  animazione	  è	  già	  una	  prospettiva	  vitale)	  per	  Porta	  sono	  i	  fatti	  in	  quanto	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57	  P.	  V.	  MENGALDO,	  Antonio	  Porta,	  op.	  cit.,	  pp.	  973-­‐4.	  Corsivi	  miei.	  
58 	  Anche	   nel	   caso	   delle	   sue	   prove	   di	   poesia	   “concreta”,	   la	   tecnica	   del	   montaggio	   presuppone	   un	  
atteggiamento	  un	  po’	  simbolista,	  un	  po’	  surrealista,	  senza	  però	  essere	  definitivamente	  né	   l’uno	  né	   l’altro,	  
perché	   i	   frammenti	   di	   giornale	   sono	   giustapposti	   nel	   tentativo	   di	   far	   scaturire	   accostamenti	   semantici	  
impreveduti,	   al	   di	   fuori	   della	   logica	   comune.	   Con	   questo	   scritto	   infatti	   l’autore	   accompagna	   i	   testi	   de	  
L’enigma	  naturale,	  nel	  momento	  della	   pubblicazione	   su	   rivista:	   “queste	   poesie	   sono	  nate	   come	   collages.	  
Sollecitano	  cioè	   l’informazione	  quotidiana	  nel	  senso	  giusto,	  nella	  direzione	  del	  grande	  caos	  e	  dell’enigma,	  
dell’ambiguità	  del	  presente	  e	  del	  significato	  degli	  atti	  di	  cui	  ci	  giunge	  notizia	  attraverso	  la	  stampa.	  Di	  fatto	  
ho	   ritagliato	   dal	   linguaggio	   dei	   quotidiani	   ciò	   che	   era	   veramente	   significativo,	   ciò	   che	   era	   implicito	   o	  
vergognoso;	  o	  anche,	  nel	  gran	  mare	  dell’informazione,	  ho	  cercato	  di	  sorprendere	  accostamenti	  necessari,	  i	  
nessi	  tematicamente	  nascosti	  e	  le	  analogie	  sostanziali.	  (…)	  Si	  tratta,	  in	  un	  certo	  modo,	  di	  nuovi	  epigrammi,	  
intendendo,	  naturalmente,	  con	  questa	  definizione,	  quel	  genere	  di	  poesia	  che	   interviene	  più	  direttamente	  
nel	   confronto	   con	   la	   realtà,	   con	   una	   violenta	   carica	   di	   ironia	   e	   grottesca	   deformazione.	   Deformazione	  
dell’informazione,	   appunto,	   necessaria	   per	   arrivare	   a	   quella	   autentica.”	   A.	   PORTA,	   Con	   riferimento	   a	  
“L’Enigma	  naturale”,	  in	  “Malebolge”,	  n.	  1,	  1964,	  p.	  61.	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tali,	  spogli	  cioè	  di	  ogni	  veste	  verbale,	  a	  proporsi	  come	  un	   linguaggio	  sufficiente”59	  ;	  così,	  
Mengaldo	  distingue	  genericamente	  Porta	  da	  “altri	  sperimentali”,	  puntando	  però	  sul	  fatto	  
che	   l’operazione	   di	   sabotaggio	   linguistico	   attuata	   da	   questi	   è	   diretta	   principalmente	   al	  
significante	  o	  all’accostamento	  delle	  parole	  tra	  loro	  al	  livello	  minimo	  di	  sintagma	  o	  frase.	  
Attraverso	   il	  confronto	   incrociato	  delle	  notazioni	  di	  Giuliani	  e	  Mengaldo,	  è	  possibile	  
individuare	   due	   peculiarità	   del	   linguaggio	   portiano	   che	   contribuiscono	   alla	   sua	  
connotazione	   “crudele”	   e	   che	   già	   emergevano	   nella	   sezione	   riportata	   de	   La	   palpebra	  
rovesciata:	   l’aridità	   dell’espressione	   verbale,	   nella	   scelta	   delle	   parole,	   con	   un	   lessico	  
direttamente	  denotativo	  che	  lascia	  i	  fatti	  “spogli”	  in	  se	  stessi	  e	  la	  rinuncia	  a	  costruire	  con	  
essi	   un	   discorso,	   nella	   misura	   in	   cui	   l’organicità	   logica	   del	   testo	   viene	   sempre	  
compromessa	  dalla	  sua	  composizione	  strutturale.	  I	  due	  aspetti	  tendono	  a	  intersecarsi	  fino	  
a	  risultare	  quasi	   inscindibili,	  andando	  a	  realizzare	  una	  modalità	  espressiva	  singolare	  che	  
anche	  Curi	  rileva.	  Il	  critico	  considera	  infatti	  questa	  “scandalosa	  semanticità	  di	  grado	  zero”	  
60	  	  che	  rifiuta	  una	  coerenza	  discorsiva	  come	  rispondente	  a	  un	  atteggiamento	  terrorista	  del	  
poeta.	   Nella	   visione	   di	   Curi,	   uno	   stile	   simile	   rientra	   perfettamente	   nell’atmosfera	  
complessiva	   della	   poesia	   moderna	   che	   agisce	   destabilizzando	   il	   lettore,	   strappandolo	  
violentemente	  dai	  suoi	  ordinari	  meccanismi	  linguistici	  e	  interpretativi,	  dagli	  automatismi	  
percettivi	  ed	  espressivi:	  
Il	   suo	   terrorismo	   poetico,	   se	   ha	   come	   radice	   il	   sadismo,	   ha	   come	   veicolo	   un'assoluta	  
letteralità	   linguistica.	   L’efficacia	   del	   linguaggio	   di	   Porta,	   voglio	   dire,	   è	   in	   buona	  misura	  
affidata	   alla	   sua	   non	   figuralità,	   alla	   nettezza	   nuda	   e	   univoca	   dei	   segni	   che	   lo	  
costituiscono.	   Nessun	   effetto	   mimetico	   beninteso.	   Letteralità	   non	   è	   cosalità.	   Un	  
linguaggio	   poetico	   letterale	   è	   un	   linguaggio	   radicalmente	   intransitivo,	   dunque	   non	  
fungibile,	   che	   ha	   la	   piena	   responsabilità	   e	   la	   diretta	   gestione	   del	   proprio	   senso,	  
caratterizzato,	   cioè,	   dalla	   permanenza	   dei	   significati	   nei	   significanti;	   è	   però	   anche	   un	  
linguaggio	  nel	  quale	  la	  presenzialità	  e	  l’univocità	  dei	  significati	  sono	  di	  continuo	  messe	  in	  
giuoco	   dalla	   totalità	   strutturale	   del	   testo,	   dalla	   sua	   articolazione	   ritmico-­‐sintattica.	  
Fondato	  su	  un’irriducibile	  letteralità	  dei	  segni,	  il	  terrorismo	  della	  poesia	  moderna	  di	  cui	  
parla	  Genette	  sulle	  tracce	  di	  Paulhan	  è	   l’esercizio	  di	  una	  facoltà	  poetica	  perfettamente	  
libera,	   intransigente	  e	  perentoria,	  che	  ci	   lascia	  senza	  difese	  di	   fronte	  al	   linguaggio;	  non	  
abbiamo	  alcuna	  possibilità	  di	  attenuarne	  il	  senso	  con	  traduzioni	  o	  esegesi:	  esso	  è,	  e	  col	  
suo	  essere	  ci	  impone	  una	  libertà	  di	  cui	  non	  riusciamo	  a	  scorgere	  la	  ragione.61	  
	  
Questo	   linguaggio	   intransigente	   e	   intransitivo,	   che	   si	   impone	   al	   lettore	   senza	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59	  Cfr.	  A.	  GIULIANI,	  Prefazione	  a	  I	  Novissimi:	  poesie	  per	  gli	  anni	  Sessanta,	  op.	  cit.,	  p.	  XXVII.	  
60	  Cfr.	   R.	   BARILLI,	   La	   neoavanguardia	   italiana.	   Dalla	   nascita	   del	   “Verri”	   alla	   fine	   di	   “Quindici”,	   Il	   Mulino,	  
Bologna,	  1995,	  pp.	  62-­‐3.	  
61	  Cfr.	  F.	  CURI,	  Metodo	  Storia	  Strutture,	  Paravia,	  Torino,	  1971,	  p.	  208	  
	   32	  
possibilità	  di	  significazione	  ulteriore,	  che	  potrebbe	  essere	  diretto,	  chiaro	  e	  univoco	  grazie	  
all’illuminante	   “capacità	   <presentativa>	   delle	   immagini”	   di	   Porta62,	   è	   “terrorista”	   nella	  
misura	   in	  cui	  rifiuta,	  come	  avviene	  per	   il	  surrealismo,	   l’esegesi	  o	  qualsiasi	  altra	  forma	  di	  
giustificazione	   razionale	   e,	   soprattutto,	   rinuncia	   a	   costruire	   un	   discorso	   logico,	   rifugge	  
l’“articolazione	   ritmico-­‐sintattica”.	   Proprio	   queste	   peculiarità	   conducono	   Porta	   a	   esiti	  
fortemente	  diversi	  rispetto	  a	  quelli	  di	  Balestrini,	  nonostante	  il	  comune	  ricorso	  alla	  tecnica	  
del	  montaggio:	  non	   l’approdo	  al	  nonsense,	  ma	   la	  creazione	  di	  un	   linguaggio	   fortemente	  
letterale,	  che	  pone	  di	  fronte	  al	  fruitore	  della	  poesia	  eventi,	  fatti,	  situazioni	  individuabili	  e	  
significanti	   che	   sembrano	   galleggiare	   nello	   spazio	   del	   testo	   privati	   di	   struttura,	   in	  
definitiva	  senza	  giustificazione	  logica	  e	  razionale,	  ma	  dotati	  di	  un’intensità	  espressiva	  che	  
riesce	   a	   raggiungere	   significativamente	   il	   lettore.	   Le	   stesse	   motivazioni	   portano	   anche	  
Sanguineti,	  come	  Giuliani,	  a	  segnare	  la	  distanza	  tra	  i	  due	  giovani	  Novissimi:	  	  
Qui	   sentite	   tutta	   la	  parentela	   che	   stringe	   insieme,	   in	  una	   stessa	   famiglia	   lirica,	  Porta	  e	  
Balestrini;	  ma	  cogliete	   subito	  anche	   la	  differenza:	  non	   si	   tratta	  più	  di	  macchie	   informi,	  
informabili	   di	   significazioni,	   ma	   di	   figure	   determinate,	   in	   sé	   logicamente	   compiute,	  
procedenti	   in	   un	   senso	   solo,	   ma	   appunto	   bloccate	   in	   quel	   loro	   procedere,	   come	   i	  
fotogrammi	   di	   una	   pellicola	   cinematografica,	   ridotti	   a	   enigmatiche	   istantanee,	   cui	   è	  
naturalmente	   sottratta	   la	   compiutezza	   di	   senso,	   loro	   derivante	   unicamente	   dalla	  
continuità	  del	  movimento.63	  
	  
Del	   resto,	   come	   sostiene	  Mengaldo,	   lo	   stile	   della	   poesia	   portiana	   non	   è	   del	   tutto	  
assimilabile	  a	  quello	  surrealista,	  realizzato	  attraverso	  un	  uso	  sfrenato	  del	  montaggio,	  ma	  
quest’ultimo	   partecipa	   alla	   costruzione	   de-­‐formata	   del	   testo	   insieme	   a	   una	   distorsione	  
della	  sintassi	  la	  quale,	  attiva	  anche	  in	  “divaricazioni	  minime”,	  è	  al	  contempo	  frutto	  di	  una	  
tensione	  di	  stampo	  espressionista,	   la	  quale	  è	  rintracciabile	  anche	  in	  altri	  aspetti	  formali,	  
come	  il	  ricorso	  a	  una	  “grana	  linguistica	  (…),	  semanticamente	  e	  fonicamente,	  resistente	  e	  
ruvida”,	   la	  preferenza	  per	   la	  categoria	  verbale,	  per	   l’azione	  e	   il	  movimento	  deformante,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62	  L’espressione	  è	  citata	  da	  Niva	  Lorenzini	  e	  proviene	  da	  una	   lettera	   inedita	  di	  Giuliani	  al	  giovane	  Paolazzi	  
datata	   10	   maggio	   1959.	   Così	   Giuliani	   indica	   proprio	   il	   principale	   talento	   che	   riconosce	   all’esordiente:	  
un’“energia	   di	   immagini”	   e	   una	   “violenta	   espressività”	   del	   vedere,	   su	   cui,	   secondo	   il	   parere	   di	   Giuliani,	  
Paolazzi	  dovrebbe	  puntare.	  I	  consigli	  di	  Giuliani	  sono	  probabilmente	  da	  considerare	  decisivi	  per	  il	  cambio	  di	  
direzione	   della	   poesia	   di	   Porta,	   che	   dunque,	   rispetto	   a	   Calendario,	   inizia	   proprio	   a	   privilegiare	   la	   sua	  
inclinazione	   alla	   rappresentazione	   visiva	   rispetto	   ad	   altre	   suggestioni	   liriche.	   Cfr.	   NIVA	   LORENZINI,	   Antonio	  
Porta	  e	   la	  capacità	  “presentativa”	  della	  poesia,	   consultabile	  all’indirizzo	  http://www.milanocosa.it/eventi-­‐
milanocosa/convegno-­‐antonio-­‐porta-­‐atti-­‐5.	  
63	  Cfr.	  E.	  SANGUINETI,	  Il	  trattamento	  della	  materia	  verbale	  nei	  testi	  della	  nuova	  avanguardia,	  in	  ID.,	  Ideologia	  e	  
linguaggio,	  Feltrinelli,	  Milano,	  1975,	  p.	  125.	  Corsivi	  miei.	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per	  termini	  che	  denotino	  urlo,	  urto,	  lacerazione	  e	  rottura64.	  
La	   “comunicazione	   crudele”	   de	   I	   rapporti,	   lo	   stile	   peculiare	   della	   raccolta,	   sembra	  
dunque	   realizzarsi	   nell’interazione	   di	   tre	   principali	   componenti,	   che	   derivano	   da	  
esperienze	   poetiche	   eterogenee	   e	   che	   Porta	   fa	   infine	   proprie,	   in	   maniera	   del	   tutto	  
personale:	   la	   predilezione	   per	   tematiche	   già	   di	   per	   sé	   sadiche,	   che	   esibiscono	   il	   corpo	  
nella	   sua	  asciutta	  materialità;	   in	   secondo	   luogo,	   l’uso	  di	  un	   linguaggio	  scandalosamente	  
non	  figurale	  che	  offre	   immagini	  di	   forte	   impatto	  espressivo	  proprio	  perché	  radicali	  nella	  
loro	  violenta	  letteralità;	  infine,	  la	  frammentazione	  e	  la	  deformazione	  del	  discorso	  logico-­‐
sintattico.	  
Esempio	  emblematico	  di	  questa	  veste	  stilistica	  è	  una	  sequenza	  in	  sette	  sezioni	  tra	  le	  
più	  citate	  dalla	  critica,	  che	  trova	  prima	  pubblicazione	  in	  una	  plaquette	  omonima65,	  per	  poi	  
confluire	   anch’essa,	   questa	   volta	   senza	   modifiche,	   nella	   raccolta	   del	   ’66.	   Qui,	   come	  
altrove,	  la	  modalità	  stilistica	  è	  effettivamente	  quella	  appena	  rilevata,	  ma,	  in	  più,	  le	  sezioni	  
riescono	   a	   costituire	   tra	   loro	   una	   sorta	   di	   narrazione,	   riconoscibile	   e	   latamente	  
ricostruibile	  grazie	  al	   ritorno	  quasi	  ossessivo	  di	  elementi	   tra	  una	  porzione	  e	   l’altra	  della	  
sequenza,	   come	   avviene	   in	   pochi	   altri	   testi.	   La	   storia	   che	   infine	   sembra	   possibile	  
ricomporre	  ruota	  intorno	  a	  un	  assassinio	  o	  a	  uno	  scontro	  finito	  in	  spargimento	  di	  sangue,	  
svoltosi	   in	   un	   interno	   indicato	   dall’iterazione	   di	   elementi	   quali	   una	   finestra,	   una	   porta,	  
una	   tenda;	   a	   partire	   dalla	   terza	   sezione,	   quando	   ormai	   il	   delitto	   sembra	   essere	   stato	  
perpetrato,	  si	  assiste	  invece	  a	  un	  cambiamento	  di	  scenario,	  con	  l’apertura,	  appunto,	  verso	  
un	   esterno,	   un	   molo	   o	   una	   spiaggia	   dove	   si	   conclude	   la	   fuga	   dell’assassino.	   Se	   ne	  
riportano	  le	  sezioni	   III	  e	   IV,	  per	  osservare	  come	  le	  caratteristiche	  stilistiche	  su	  rilevate	  si	  
ritrovino	  anche	  in	  questo	  testo	  e	  per	  indagare	  in	  che	  modo	  si	  istituisca	  il	  continuum	  tra	  le	  
parti	  della	  sequenza:	  
	  
III	  
Perché	  la	  tenda	  scuote,	  si	  è	  alzato,	  
il	  vento,	  nello	  spiraglio	  la	  luce,	  il	  buio,	  
dietro	  la	  tenda	  c’è,	  la	  notte,	  il	  giorno,	  
nei	  canali	  le	  barche,	  in	  gruppo,	  i	  quei	  canali	  
navigano,	  cariche	  di	  sabbia,	  sotto	  i	  ponti,	  
è	  mattina,	  il	  ferro	  dei	  passi,	  remi	  e	  motori,	  
i	  passi	  sulla	  sabbia,	  il	  vento	  sulla	  sabbia,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64	  Cfr.	  G.	  CONTINI,	  Espressionismo	  letterario,	  in	  ID.,	  Ultimi	  saggi	  ed	  elzeviri,	  Einaudi,	  Torino,	  1988,	  pp.	  41-­‐7.	  	  
65	  A.	  PORTA,	  Aprire,	  Scheiwiller,	  All’Insegna	  del	  Pesce	  d’Oro,	  Milano,	  1964.	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le	  tende	  sollevano	  i	  lembi,	  perché	  è	  notte,	  
giorno	  di	  vento,	  di	  pioggia	  sul	  mare,	  
dietro	  la	  porta	  il	  mare,	  la	  tenda	  si	  riempie	  di	  sabbia,	  
di	  calze,	  di	  pioggia,	  appese,	  sporche	  di	  sangue.	  
IV	  
La	  punta,	  la	  finestra	  alta,	  c’era	  vento,	  
si	  è	  alzato	  adagio,	  stride,	  in	  un	  istante,	  
ovale,	  un	  foro	  nella	  parete,	  con	  la	  mano,	  
in	  frantumi,	  l’ovale	  del	  vetro,	  sulle	  foglie,	  
è	  notte,	  mattina,	  fitta,	  densa,	  chiara,	  
di	  sabbia,	  di	  diamante,	  corre	  sulla	  spiaggia,	  
alzato	  e	  corso,	  la	  mano	  premuta,	  a	  lungo,	  
fermo,	  contro	  il	  vetro,	  la	  fronte,	  sul,	  
il	  vetro	  sulla	  mattina,	  premette,	  oscura,	  
la	  mano	  affonda,	  nella	  terra,	  nel	  vento,	  nel	  ventre,	  
la	  fronte	  di	  vetro,	  nubi	  di	  sabbia,	  
nella	  tenda,	  ventre	  lacerato,	  dietro	  la	  porta.66	  
	  
Si	  sono	  messe	  in	  evidenza,	  con	  diversi	  accorgimenti	  tipografici,	  alcune	  delle	  iterazioni	  
che	   possono	   essere	   individuate	   tra	   le	   sezioni.	   Il	   testo	   è	   infatti	   costruito	   sul	   ritorno	   di	  
parole	  e	  sintagmi	   i	  quali,	  proliferando,	  creano	  una	  continuità	   tra	   le	  parti,	   suggerendo	   la	  
presenza	  di	  uno	  sviluppo	  semantico	  e	  narrativo.	  Proprio	  questo	  ritorno	  di	  cellule	  minime	  
di	   significato,	   tra	   l’altro	   spesso	   crudeli	   nel	   contenuto	   (si	   pensi	   al	   “ventre	   lacerato”,	   alle	  
calze	   “sporche	  di	   sangue”),	   nella	   sua	  ossessività,	   ha	  portato	  Mengaldo	  a	  parlare	  di	   una	  
componente	  traumatica	  come	  molla	  propulsiva	  dell’ispirazione	  poetica	  di	  Porta.	  
Per	  ora,	  è	  importante	  notare	  come	  questi	  frammenti	  concreti	  di	  realtà,	  queste	  “pure	  
presenze	  oggettuali”67,	  sprazzi	  di	  percezione	  che	  non	  rimandano	  ad	  altro	  che	  a	  se	  stessi	  
nella	   loro	   semantica	   di	   grado	   zero,	   si	   rincorrano	   e	   si	   intersechino	   senza	   un	   principio	  
ordinatore,	   senza	   una	   gerarchia.	   Ciò	   risulta	   particolarmente	   evidente	   nelle	   sezioni	  
riportate	  nella	  misura	  in	  cui	  le	  “istantanee”	  che	  immortalano	  l’interno,	  ovvero	  la	  scena	  del	  
crimine	  (i	  dettagli	  della	  tenda,	  della	  finestra,	  del	  vetro	  infranto,	  della	  porta),	  si	  mescolano	  
a	  fotogrammi	  che	  colgono	  invece	  il	  mondo	  esterno	  (la	  sabbia,	  i	  ponti,	  i	  canali,	  le	  barche)	  
senza	  un	  criterio	  né	  cronologico	  e	   tantomeno	   logico	  che	   li	  ordini,	   immersi	   in	  un	  vortice	  
percettivo	  che	  li	  sovrappone,	  confondendo	  il	  prima	  e	  il	  dopo,	  il	  dentro	  e	  il	  fuori,	  finché	  la	  
tenda	  stessa	  “si	  riempie	  di	  sabbia,	  di	  calze,	  di	  pioggia”.	  
La	   pagina	   poetica	   viene	   così	   sottoposta	   allo	   stesso	   choc,	   allo	   stesso	   disfarsi,	   allo	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66	  A.	  PORTA,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  p.	  124.	  	  
67	  N.	  LORENZINI,	  Corporalità	  e	  crudeltà	  nella	  poesia	  degli	  anni	  Sessanta,	  op.	  cit.,	  pp.	  8	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stesso	   caos	   a	   cui	   sono	   soggetti	   i	   corpi	   che	   Porta	   contenutisticamente	   rappresenta:	   in	  
questo	  senso	  Niva	  Lorenzini	  ha	  parlato	  per	   I	  rapporti	  di	  una	  “poetica	  dell’attrito”,	  che	  si	  
fonda	  proprio	  sull’urto,	  sulla	  frammentazione,	  sulla	  lacerazione68.	  
	  
	   	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68	  Cfr.	  ID.,	  “Bucare	  la	  pagina”:	  il	  progetto	  della	  poesia,	  in	  A.	  PORTA,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  p.12.	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II.	  Dietro	  la	  crudeltà,	  la	  lotta	  con	  il	  silenzio	  
	  
	  
II.	  1.	  	  Raggiungere	  un’immagine	  possibile	  dell’esistenza	  
	  
	  
A	  partire	  dal	  poemetto	  Aprire,	  Niva	  Lorenzini	  così	  si	  pronuncia:	  
Se	  crudeltà	  è	  da	  intendersi	  come	  urto,	  choc	  linguistico,	  sintattico,	  ritmico,	  che	  disarticola	  
il	   testo	   sottraendolo,	   artaudianamente,	   a	   una	   organizzazione	   funzionale,	   e	   dunque	  
sviscera,	   scuoia,	   castra,	   il	   suo	   darsi	   come	   organismo,	   puntando	   sull’evidenza	   delle	  
strutture	  del	   linguaggio,	  “Aprire”	  è	  un	  testo	  crudele.	   Il	  corpo-­‐parola,	   fatto	  a	  pezzi	  dalla	  
società,	  è	  esibito	  in	  una	  resa	  gestuale	  fatta	  di	  concretezza,	  fisicità,	  matericità.69	  
	  
In	   concorrenza	   con	   l’aspetto	   tematico,	   la	   crudeltà	   dell’espressione	   portiana	   viene	  
dunque	   rintracciata	   anche	   dalla	   Lorenzini	   proprio	   nel	   trattamento	   aggressivo	   del	  
linguaggio,	   inteso	   come	   pura	   materialità,	   deformato	   in	   un’azione	   di	   sabotaggio	   che	  
espone	   le	   forme	   “normali”	   della	   comunicazione	   alla	   disarticolazione	   e	   allo	  
smembramento,	  con	  l’effetto	  di	  creare	  uno	  spaesamento	  nel	  lettore.	  	  Difatti,	  come	  nota	  
Carlo	  Pasi	  nel	  suo	  studio	  sulla	  “comunicazione	  crudele”,	  se	  la	  modernità	  tutta	  è	  segnata	  
da	  una	  nuova	  modalità	  dell’espressione	  artistica	  che,	  anziché	  basarsi	  sulla	  conciliazione,	  
trova	  moto	   propulsivo	   proprio	   nell’esperienza	   dello	   choc,	   nel	   senso	   in	   cui	   Benjamin	   lo	  
individua	  come	  agente	  creativo	  della	  poesia	  di	  Baudelaire70,	  tuttavia,	  la	  particolarità	  degli	  
scrittori	   propriamente	   “crudeli”	   è	   che	   l’urto,	   il	   trauma	   non	   costituisce	   solo	   il	   punto	   di	  
partenza,	  ma	  anche	  il	  traguardo	  della	  forma	  artistica,	  perché	  in	  esso	  risiede	  anche	  il	  suo	  
effetto	   comunicativo.	   L’urto	   sembra	   generare,	   attraversare	   e	   percorrere	   l’intero	   arco	  
espressivo,	   alterando	   la	   comunicazione	   in	   un’“aggressione	   inventiva”	   perpetrata	   nei	  
confronti	  della	  lingua,	  nella	  misura	  in	  cui,	  con	  le	  parole	  di	  Bataille,	  “il	  rifiuto	  di	  comunicare	  
è	  un	  mezzo	  di	  comunicazione	  più	  ostile,	  ma	  il	  più	  efficace”	  71.	  
In	   Porta,	   come	   avviene	   negli	   altri	   Novissimi,	   l’operazione	   terrorista	   sul	   linguaggio	  
trova	  effettivamente	  la	  propria	  motivazione	  nel	  tentativo	  di	  “aprire”,	  squarciare	  le	  forme	  
precostituite	  della	   comunicazione,	   rese	  ormai	   sterili	   dagli	   automatismi	   che	   ingessano	   la	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
69	  Ibidem,	  pp.	  7-­‐8.	  
70	  Cfr.	  WALTER	  BENJAMIN,	  Di	  alcuni	  motivi	   in	  Baudelaire,	   in	  ID.,	  Angelus	  Novus,	  Einaudi,	  Torino,	  1962,	  pp.	  89-­‐
130.	  
71	  Cfr.	  CARLO	  PASI,	  La	  comunicazione	  crudele.	  Da	  Baudelaire	  a	  Beckett,	  Bollati	  Boringhieri,	  Torino,	  1998,	  pp.	  9-­‐
24.	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società,	   i	   quali	   sono	   in	   primis	   linguistici	   e,	   di	   conseguenza,	   ideologici,	   in	   quanto	  
interpretativi	  rispetto	  all’esperienza.	  Per	  Porta:	  
caratteristica	   fondamentale	   del	   linguaggio	   della	   poesia	   […]	   è	   sottolineare	  
una	   differenza	   rispetto	   alle	   abitudini	   legate	   al	   quotidiano;	   una	   differenza	  
linguistica	   che	   è	   in	   grado	   di	   aprire	   orizzonti	   nuovi	   all’esperienza.	   Poesia	   è	  
allora	  “avventura	  del	  linguaggio”,	  alla	  ricerca	  di	  possibilità	  di	  conoscenza	  che	  
stanno	  molto	  al	  di	  là	  della	  superficie	  dei	  giudizi	  precostituiti	  che	  restringono	  
il	  mondo.	  Alcuni	  poeti	  dicono	  di	  fare	  poesia,	  per	  sottolineare	  che	  scrivere	  è	  
anche	   un	   operare	   e	   che	   il	   risultato	   finale	   che	   chiamiamo	   “poetico”	   è	   un	  
evento	  linguistico	  che	  riguarda	  tutti	  dal	  momento	  che	  tutti	  si	  riconoscono	  in	  
una	  lingua.72	  
Con	  questa	  breve	  ma	  incisiva	  dichiarazione,	  poche	  settimane	  prima	  della	  sua	  morte,	  il	  
poeta	  apriva	  una	  nuova	  rubrica	  di	  <Sette>,	  supplemento	  settimanale	  del	  <Corriere	  della	  
Sera>	  di	  cui	  fu	  collaboratore	  a	  partire	  dal	  dicembre	  del	  1988,	  intitolata	  “Una	  poesia”,	  uno	  
spazio	  dedicato	  alla	  proposta	  di	  pezzi	  inediti	  di	  autori	  contemporanei.	  Si	  vede	  come	  anche	  
sul	   finire	   degli	   anni	   Ottanta,	   quando	   è	   ormai	   lontana	   la	   stagione	   propriamente	  
neoavanguardista,	   i	  principi	  della	   ricerca	  e	  della	   continua	  sperimentazione	  siano	  ancora	  
alla	  base	  dell’approccio	  dell’autore	  alla	  letteratura.	  Queste	  righe	  testimoniano	  infatti	  che	  i	  
presupposti	  che	  sin	  dagli	  esordi	  novissimi	  hanno	  giustificato	  e	  motivato	  il	  lavoro	  di	  Porta,	  
il	   suo	   tentativo	   di	   forzare	   il	   linguaggio	   fino	   alle	   estreme	   possibilità,	   siano	   rimasti	  
fondamentalmente	   invariati,	   come	   puntelli	   sicuri	   della	   sua	   intera	   attività	   letteraria.	   La	  
spinta	  eversiva	  che	  anima	   la	  poesia	  de	   I	   rapporti,	   in	  cui	  Porta	  tocca	   il	  massimo	  livello	  di	  
“comunicazione	   crudele”,	   presuppone	   infatti	   una	   concezione	   della	   letteratura	   e	   del	  
mondo	   che,	   già	   esposta	   nelle	   dichiarazioni	   giovanili,	   si	   rivela	   in	   tutta	   la	   sua	   limpidezza	  
negli	   scritti	   e	   negli	   auto-­‐commenti	   della	   maturità.	   L’operazione	   sul	   linguaggio	   è	   intesa	  
sempre	  come	  tensione	  verso	  la	  vita,	  oscillante	  tra	   la	  consapevolezza	  di	  non	  poter	  uscire	  
dalla	   sfera	   linguistica	   e	   l’irreducibile	   sforzo	   verso	   la	   concretezza	   del	   reale	   e	   il	   mondo	  
dell’esperienza,	  senza	  mai	  ricadere	  nel	  “vizio	  di	  contenutismo”73	  di	  cui	  si	  rende	  colpevole	  
la	   letteratura	   neo-­‐realista,	   né	   nei	   moduli	   frusti	   di	   una	   confessione	   di	   stampo	   neo-­‐
crepuscolare.	  	  
Il	   paragone	   con	   Artaud	   risulta	   dunque	   calzante,	   così	   come	   avviene	   mettendo	   in	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
72	  A.	  PORTA,	  Abbiamo	  da	  tirar	  fuori	  la	  vita:	  scritti	  per	  <Sette>	  e	  il	  <Corriere	  della	  Sera>	  (1988-­‐1989),	  a	  cura	  di	  
D.	  Bernardi,	  Cenobio,	  Lugano,	  2013,	  p.	  95.	  
73	  R.	   BARILLI,	   Le	   tentazioni	   della	   <letteratura	   industriale>,	   in	   ID.,	   La	   barriera	   del	   naturalismo:	   studi	   sulla	  
narrativa	  italiana	  contemporanea,	  Mursia,	  Milano,	  1964,	  p.	  242.	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relazione	  tutti	  gli	  autori	  che	  accolgono	  lo	  choc	  come	  componente	  fondamentale	  del	  loro	  
operare	  artistico.	  Del	  resto,	  è	  proprio	  citando	  Artaud	  che,	  in	  una	  nota	  critica	  stilata	  nel	  ‘68	  
per	  l’edizione	  Feltrinelli	  delle	  Opere	  complete	  di	  Lautréamont,	  il	  primo	  tra	  i	  poeti	  crudeli,	  
Porta	  cerca	  di	   individuare	  il	  significato	  che	  un’opera	  così	  “irriducibile	  alla	  ragione”	  possa	  
avere	  per	  la	  nuova	  poesia.	  L’autore	  sottolinea	  a	  tal	  proposito	  la	  necessità	  di	  una	  scrittura	  
che	  divori	  se	  stessa,	  che	  non	  si	  sclerotizzi	  mai	   in	  determinati	  modelli,	  ma	  che	  piuttosto,	  
con	  le	  parole	  di	  Porta	  e	  Artaud	  insieme,	  “si	  metta	  al	  servizio	  di	  ‘idee	  che	  hanno	  la	  stessa	  
urgenza	   della	   fame’”,	   attraverso	   forme	   espressive	   che	   siano	   spinte	   sempre	   “oltre”	  
dall’esigenza	   della	   scoperta,	   nel	   seguire	   il	   movimento	   incessante	   dell’esistenza,	   forme	  
cioè	  “battenti	  come	  richieste	  pressanti	  di	  cibo,	  o	  forme	  che	  distruggano	  se	  stesse,	  che	  si	  
rinneghino	   alla	   pagina	   seguente”,	   con	   una	   carica	   distruttiva	   che	   investe	   non	   soltanto	   i	  
modelli	  letterari	  dominanti,	  ma	  anche	  gli	  stessi	  risultati	  del	  proprio	  operare,	  ogniqualvolta	  
nella	   sperimentazione	   il	   poeta	   raggiunga	   una	   forma	   più	   o	   meno	   stabile74.	   “Spezzare	   il	  
linguaggio”,	   come	   avviene	   ne	   I	   rapporti,	   è	   così	   tentativo	   di	   “raggiungere	   la	   vita”75,	   per	  
“bucare	   la	   pagina,	   	   per	   sfondare	   oltre	   i	   linguaggi	   automatizzati	   che	   una	   società	   ben	  
pianificata	  vorrebbe	  imporre	  (e	  non	  ci	  riesce,	  non	  può).”76	  
Si	   tratta	   di	   un	   discorso	   che,	   come	   si	   evince	   dalle	   scarne	   dichiarazioni	   riportate,	  
riguarda	   anzitutto	   la	   corrispondenza	   tra	   piano	   linguistico	   e	   piano	   storico-­‐culturale,	  
intimamente	   connessi	   tra	   loro	   nella	  misura	   in	   cui	   agire	   linguisticamente	   è	   operare	   una	  
variazione,	  un’alterazione	  che	  riesce	  ad	  avere	  impatto	  sociale,	  umano	  in	  senso	  lato,	  in	  una	  
concezione	   che	   rivela	   la	   piena	   filiazione	   di	   Porta	   al	   clima	   neoavanguardista77;	   ma	   non	  
solo.	  Di	   fondo,	   c’è	   il	   confronto,	  e	   in	  questo	   sta	   la	   cifra	  più	  peculiarmente	  portiana,	   con	  
una	  dimensione	  più	  ampia	  e	  radicale,	  una	  dimensione	  esistenziale	  ed	  esperienziale,	  tant’è	  
che	   la	   sua	   poesia	   è	   permeata	   di	   un	   pensiero	   e	   di	   un	   sentire	   intimamente	   legati	   alla	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74	  Cfr.	  ISIDORE	  DUCASSE	  CONTE	  DI	  LAUTRÉAMONT,	  Opere	  complete,	  Feltrinelli,	  Milano,	  1968,	  pp.	  XXIX-­‐XXX.	  La	  fame,	  
il	  divorare	  e	  l’essere	  divorato,	  come	  si	  vedrà,	  costituiscono	  inoltre	  elementi	  semantici	  ritornanti	  all’interno	  
dell’opera	  di	  Porta.	  
75	  ANTONIN	  ARTAUD,	  Il	  teatro	  e	  il	  suo	  doppio,	  Einaudi,	  Torino,	  1968,	  p.	  132.	  
76	  A.	  PORTA,	  Chi	  è	  il	  poeta?,	  op.cit.,	  p.	  14.	  
77	  “Poiché	  tutta	  la	  lingua	  tende	  oggi	  a	  divenire	  una	  merce,	  non	  si	  può	  pretendere	  per	  dati	  né	  una	  parola	  né	  
una	  forma	  grammaticale	  né	  un	  solo	  sintagma.	  L’asprezza	  e	  la	  sobrietà,	  la	  furia	  analitica,	  lo	  scatto	  irriverente,	  
l’uso	  inopinato	  dei	  mezzi	  del	  discorso,	  la	  <prosa>,	  insomma	  quello	  che	  non	  si	  è	  abituati	  a	  trovare	  nella	  altre	  
poesie	  e	  che	  si	  trova	  invece	  nelle	  nostre	  va	  considerato	  anche	  in	  questa	  prospettiva.	  La	  passione	  di	  <parlare	  
in	  versi>	  urta,	  da	  un	  lato,	  contro	  l’odierno	  avvolgente	  consumo	  e	  sfruttamento	  commerciale	  cui	  la	  lingua	  è	  
sottoposta;	  dall’altro,	  contro	  il	  suo	  codice	  letterario,	  che	  conserva	  l’inerzia	  delle	  cose,	  e	  istituisce	  l’abuso	  di	  
consuetudine	  (il	  fittizio	  <è	  così>)	  nella	  visione	  dei	  rapporti	  umani.”	  A.	  GIULIANI,	  I	  Novissimi:	  poesie	  per	  gli	  anni	  
Sessanta,	  op.	  cit.,	  p.	  XVI.	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fenomenologia	  e	  all’esistenzialismo,	  in	  particolare	  alla	  filosofia	  di	  Jaspers.	  E,	  difatti,	  ecco	  il	  
significato	  che	  il	  poeta	  attribuisce	  all’espressione	  “bucare	   la	  pagina”,	  senza	  possibilità	  di	  
scindere	  la	  parola	  poetica	  dalle	  sue	  implicazioni	  nell’esistenza:	  
Questo:	   uscire	   dalla	   letteratura	   per	   raggiungere	   quell’immagine	  
dell’esistenza	   che	   in	   qualche	   modo	   intuiamo	   possibile.	   Il	   linguaggio	   della	  
poesia	   ci	   aiuta	   a	   definirla.	   Oppure:	   anche	   rimanere	   nell’ambito	   della	  
<letteratura>	   purché	   si	   identifichi	   <letteratura>	   come	   luogo	   di	   interazione	  
tra	  storia	  e	  immaginazione,	  il	  cui	  prodotto	  è	  quell’immagine	  forte	  che	  segna	  
ogni	  passaggio	  o	  trasformazione	  dell’esistenza.78	  
Proprio	   in	   virtù	   del	   coinvolgimento	   esistenziale	   intrinseco	   tanto	   alla	   riflessione	  
quanto	  alla	  poesia	  di	  Porta,	  il	  sabotaggio	  linguistico	  che	  vi	  si	  attiva	  deve	  essere	  letto	  come	  
connesso	   a	   qualcosa	   di	   più	   profondo	   che	   al	   mero	   rifiuto	   delle	   forme	   ordinarie	   della	  
comunicazione:	  è	  cioè	  in	  questo	  senso	  esistenziale	  che	  si	  ritrova	  la	  creaturalità	  di	  cui	  parla	  
Cortellessa,	  è	  qui	  che	  vanno	  riconosciuti	  il	  significato	  e	  le	  motivazioni	  della	  peculiare	  cifra	  
di	  “crudeltà”	  dell’espressione	  di	  Porta.	  
Si	  può,	  a	  tal	  proposito,	  tentare	  un	  confronto	  con	  la	  raccolta	  che	  viene	  dopo	  I	  rapporti,	  
ovvero	  Cara	  del	  1969,	   in	  cui	   la	  sperimentazione	  di	  Porta	  sul	   linguaggio	  conosce	   il	   limite	  
massimo	  e	  che	  solo	  in	  parte	  riesce	  a	  mantenere	  l’impatto	  umano,	  il	  vigore	  espressivo	  del	  
primo	  libro:	  il	  mondo	  poetico	  sembra	  infatti	  a	  tratti	  richiudersi	  su	  se	  stesso,	  il	  lavoro	  sulla	  
lingua	  sembra	  allontanarsi,	  salvo	  rari	  testi,	  da	  quel	  coinvolgimento	  nell’esperienza	  che	  è	  
percepibile	   ne	   I	   rapporti,	   concentrandosi	   su	   una	   critica	   più	   fredda	   e	   lucida,	   spesso	  
parodica,	   alle	   consuetudini	   del	   ragionamento	   logico	   o	   della	   composizione	   poetica,	   i	   cui	  
automatismi	   vengono	   scardinati	   e	   derisi.	   Si	   prenda	   come	   esempio	   il	   seguente	   testo,	  
intitolato	  Rima:	  
	  
se	  scendono	  i	  fili	  lungo	  le	  finestre	  
i	  cani	  saltano	  le	  staccionate	  
la	  caccia	  al	  lupo	  è	  finita	  
	  
se	  spurgano	  dalla	  finestra	  sopra	  le	  foglie	  
i	  cani	  fiutano	  le	  gambe	  alle	  facciate	  
la	  giornata	  finisce	  col	  taglio	  delle	  mani	  
	  
come	  misurano	  la	  sensibilità	  delle	  dita	  
affondano	  nelle	  tazze	  i	  musi	  delle	  bestie	  
la	  poltrona	  inchiodata	  non	  si	  toglie	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
78	  A.	  PORTA,	  Chi	  è	  il	  poeta?,	  op.	  cit.,	  p.	  14.	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constatiamo	  che	  i	  rami	  crescono	  dalle	  orecchie	  
i	  passi	  imprecisi	  in	  direzione	  dei	  divani	  
entrano	  nelle	  stanze	  con	  l’aria	  di	  sapere	  
	  
osserviamo	  che	  agiscono	  per	  registrare	  le	  medie	  
le	  parole	  sillabate	  sembreranno	  già	  vecchie	  
usciti	  dalle	  finestre	  son	  rimaste	  le	  sedie	  
	  
se	  diventano	  le	  cose	  non	  potete	  tacere79	  
	  
Il	  testo	  sembra	  costruirsi	  sulla	  ripresa	  quasi	  casuale	  delle	  sillabe	  finali	  dei	  vari	  versi,	  in	  
una	  forma	  sabotata	  di	  rima	  che,	  pur	  presente,	  viene	  privata	  della	  sua	  funzione	  originaria	  e	  
tradizionale,	   quella	   di	   assicurare	   la	   coesione	   del	   componimento	   poetico,	   nonché	  
facilitarne	   la	   memorizzazione.	   Anche	   la	   logica	   interna	   del	   discorso	   pare	   essere	   labile:	  
sebbene	   lo	   schema	   di	   pensiero	   ripercorra	   apparentemente	   le	   regole	   tipiche	   delle	  
deduzioni	  razionali,	  quasi	  scientifiche	  (“se	  …	  se	  …	  come	  …	  constatiamo	  che	  …	  osserviamo	  
che	  …”	  fino	  al	  verso	  finale,	  anch’esso	  sul	  modello	  “se	  /	  conclusione”	  ),	   il	  contenuto	  delle	  
singole	   frasi,	   incoerenti	   tra	   loro,	   finisce	   per	   svuotare	   questa	   stessa	   struttura	   logica	   e	  
l’accostamento	  tra	  le	  proposizioni	  sembra	  nascere	  anche	  qui	  da	  un	  montaggio	  di	  stampo	  
surrealista.	  In	  un	  certo	  senso,	  avviene	  il	  contrario	  di	  quello	  che	  succede	  ne	  I	  rapporti:	  lì,	  si	  
trova	   un	   contenuto	   che,	   nonostante	   la	   propria	   generale	   omogeneità,	   non	   riesce	   ad	  
articolarsi	   in	   un	   discorso	   coerente	   perché	   viene	   bloccato	   nel	   suo	   procedere	   logico-­‐
sintattico;	   qui,	   la	   scansione	   ferrea	   del	   movimento	   di	   pensiero	   viene	   invece	   svuotata	  
dall’interno,	   non	   corrispondendovi	   alcuna	   coerenza	   logica	   di	   significato.	   Le	   raccolte	  
sembrano	  focalizzarsi	  dunque	  su	  due	  aspetti	  diversi,	  ma	  in	  entrambi	  i	  casi	  il	  risultato	  è	  un	  
testo	   fondamentalmente	   privo	   tanto	   di	   coesione	   quanto	   di	   coerenza:	   anche	  Rima,	   che	  
apparentemente	   si	   struttura	   sull’avanzare	   sistematico	   del	   discorso	   razionale,	   manca	   in	  
definitiva	  dei	  nessi	  logico-­‐semantici	  che	  dovrebbero	  giustificare	  il	  passaggio	  da	  un	  verso	  e	  
l’altro,	   da	   una	   proposizione	   alla	   successiva.	   Tuttavia,	   anche	   Rima	   sembra	   infine	  
ammettere	   una	   possibilità	   di	   lettura	   interpretativa.	   Si	   trovano	   infatti,	   secondo	   un’altra	  
tendenza	   tipicamente	   portiana,	   opposizioni	   antinomiche,	   ovvero	   immagini	   che	  
contrappongono	   stati	   contrastanti,	   analizzando	   le	   quali	   si	   può	   trovare	   una	   chiave	  
esegetica	  del	   testo.	  Da	  un	   lato,	   scene	  di	   immobilità	  presentano	  una	   vita	   ridotta	   a	  puro	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
79	  ID.,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  p.	  215.	  Non	  a	  caso	  il	  testo	  fa	  parte	  di	  una	  sezione	  di	  Cara	  intitolata	  Critica	  della	  
poesia.	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stato	  vegetale	  o	  addirittura	  oggettuale	  (“la	  poltrona	  inchiodata”	  /	  “i	  rami	  crescono	  dalle	  
orecchie”	   /	   “son	   rimaste	   le	   sedie”	   /	   “diventano	   cose”),	   cui	   sembra	   corrispondere	   la	  
condizione	  esistenziale	  degli	   appartenenti	   alla	   classe	   sociale	  e	   letteraria	  dominante,	  dei	  
calcolatori	  di	  medie,	  di	  coloro	  che	  “entrano	  nelle	  stanze	  con	  l’aria	  di	  sapere”,	  mummificati	  
nelle	  loro	  certezze	  e	  convenzioni,	  con	  le	  quali	  riescono	  a	  far	  invecchiare	  sin	  da	  subito	  “le	  
parole	  sillabate”,	  presumibilmente	  i	  versi	  poetici.	  D’altro	  canto,	  nell’arco	  delle	  prime	  due	  
strofe	   sembra	   essersi	   svolta	   e	   conclusa	   la	   caccia	   contro	   colui	   che	   trasgredisce,	   contro	  
l’aggressore	   di	   questo	   mondo	   di	   cani	   ammaestrati,	   divani	   e	   sedie:	   il	   lupo.	   La	   chiusa,	  
considerato	  così	   il	   testo,	  ha	  dunque	  un	  valore	  meta-­‐poetico,	  del	   resto	  già	   indicato	  dalla	  
scelta	   del	   titolo:	   il	   poeta	   e	   i	   suoi	   lettori,	   “crudeli”	   come	   il	   lupo,	   nonostante	   il	   rischio	  
continuo	  della	  caccia,	  non	  possono	  tacere	  di	   fronte	  al	  divenire	   inerte	  della	   letteratura	  e	  
della	  vita.	  
Alla	   luce	   di	   questa	   breve	   analisi,	   si	   capisce	   come	   il	   sabotaggio	   del	   linguaggio	   sia	  
presente,	   anzi	   centrale,	   anche	   nei	   testi	   di	   Cara	   più	   simili	   al	   modello	   di	  Rima:	   tuttavia,	  
viene	  a	  mancare	  qualcosa	  rispetto	  a	   I	   rapporti,	  probabilmente	  proprio	  quell’impatto	  dei	  
contenuti	  e	  quella	  vibrazione	  di	  fiato	  che	  ha	  fatto	  riconoscere	  a	  Mengaldo	  la	  presenza	  di	  
una	  “vera	  necessità	  espressiva”.	  
Difatti,	   agire	   terroristicamente	  nei	   confronti	   del	   linguaggio	   è	   sicuramente	   indizio	  di	  
un	   approccio	   crudele	   alla	   letteratura,	   ma	   se	   bastasse	   ciò	   a	   connotarlo,	   qualsiasi	  
avanguardista	  potrebbe	  essere	  definito	  crudele.	  Si	   ritiene	   invece	  che	  questo	  particolare	  
atteggiamento	   presupponga	   di	   fondo	   specifiche	   istanze	   che	   si	   realizzano	   sì	   nella	  
trasgressione	  linguistica,	  ma	  al	  contempo	  la	  superano	  e	  che	  invece,	  in	  alcuni	  testi	  di	  Cara,	  
vengono	  meno,	  in	  favore	  di	  un	  sabotaggio	  più	  cerebrale	  di	  certi	  automatismi	  linguistici	  e	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II.	  2.	  	  Superare	  il	  naufragio	  
	  
II.	  	  2.1.	  	  La	  slabbratura	  iniziale	  
	  
Ritornando	   al	   prezioso	   studio	   di	   Pasi,	   questi	   riconosce	   altri	   importanti	   punti	   di	  
contatto	   tra	   Baudelaire,	   Artaud,	   Bataille,	   Beckett,	   tutti	   autori	   che	   riunisce	   sotto	   lo	  
stendardo	  della	  “comunicazione	  crudele”,	  attraverso	  i	  quali	  è	  possibile	  tentare	  di	  meglio	  
comprendere	   la	  poesia	  di	   Porta.	   Introducendo	  gli	   studi	   sui	   singoli	   scrittori,	   Pasi	   ipotizza	  
infatti	   che	   a	   un’arte	   della	   crudeltà	   si	   arrivi	   soltanto	   per	   effetto	   di	   una	   situazione	   di	  
conflitto	   fondamentale,	   in	   atto	   tra	   due	   istanze	   contrastanti	   che	   agitano	   il	   poeta	  
nell’approcciarsi	  all’atto	  creativo:	  la	  lotta	  paradossale	  tra	  il	  desiderio	  di	  parlare	  e	  il	  contro-­‐
desiderio	   di	   tacere.	   È	   questa	   una	   condizione	   di	   sconvolgimento,	   per	   cui	   la	   poesia	   può	  
nascere	  solo	  a	  costo	  di	  strappare	  violentemente	  il	  canto	  al	  buio	  minaccioso	  del	  silenzio:	  
La	   crudeltà	   è	   quindi,	   in	   un’ottica	   più	   interna,	   un	   urto	   con	   se	   stessi	   che	  
provoca	   scissioni,	   spaccature,	   rischia	   d’imbattersi	   con	   forze	   oscure,	   turbe,	  
l’ombra	  portata	  dalla	  morte	  o	   il	   caos.	   Tale	   lacerazione	  oppositiva	   carica	  di	  
tensioni	  una	  parola	  che	  è	  come	  sradicata	  da	   se	   stessa,	  dal	  grumo	  sordo	   in	  
cui	  s’involve	  e	  cerca	  di	  districarsi.	  Per	  cui	  all’esterno,	  una	  volta	  strappata	  alla	  
morsa	  del	   silenzio,	   il	   suo	   impatto	  avrà	  una	   funzione	  percussiva,	   sarà	   come	  
uno	  shock,	  modificante80.	  
Non	   soltanto	   dunque	   lo	   choc	   inteso	   in	   senso	   benjaminiano,	   l’urto	   che	   proviene	  
dall’esperienza	  del	  mondo	  da	  cui	  scaturisce	   la	  forma	  propria	  dell’arte	  moderna,	  ma	  uno	  
scontro	  ancor	  più	  vivo,	  interno	  al	  poeta	  stesso,	  che	  non	  può	  non	  imprimere	  un	  segno	  di	  
crudeltà	  all’opera.	  Se	  Pasi	  riconosce,	  per	  tutti	  gli	  autori	  studiati,	  questa	  opposizione	  quale	  
“slabbratura	   iniziale”	  da	  cui	  parte	   l’intero	  processo	  della	  creazione	  e	   la	   interpreta	  come	  
un	   trauma	   inconscio,	   un	   auto-­‐censura	   che	   trova	   le	   proprie	   ragioni	   nelle	   turbe	   interiori	  
dell’artista,	   conviene	   calarsi	   nella	   singolarità	   del	   poeta	   per	   vedere	   come	   la	   “ferita”	   si	  
realizzi	  e	  articoli	  nel	  caso	  specifico	  di	  Porta.	  
La	   lotta	   con	   il	   rischio	   del	   silenzio	   costituisce	   un	   percorso	   semantico	   ben	   presente	  
nella	   sua	   opera,	   così	   come	   nelle	   sue	   riflessioni	   critiche.	   Un	   indizio	   della	   “funzione	  
percussiva”	   che	   questo	   conflitto	   ha	   sull’ispirazione	   portiana	   sta,	   del	   resto,	   già	   nella	  
duplice	  tendenza	  espressiva	  che	  la	  sua	  produzione	  manifesta:	  da	  un	  lato	  l'attitudine	  alla	  
leggerezza,	  alla	  dolcezza,	  al	  canto	  che	  si	  leva	  libero	  per	  esprimere	  l’io	  e	  le	  sue	  sensazioni	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  Cfr.	  CARLO	  PASI,	  La	  comunicazione	  crudele,	  op.cit.,	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in	  relazione	  al	  mondo;	  dall’altro	   la	   lotta	  con	  la	  pagina,	   la	  scrittura	  frantumata	  e	   lacerata	  
che	  nega	  la	  possibilità	  espressiva	  del	  soggetto	  fino	  a	  smarrirlo	  nelle	  sue	  stesse	  percezioni;	  
la	   spontanea	   inclinazione	  al	   lirismo	  e	   la	   consapevolezza	  della	   sua	   impossibilità,	   che	  è	   in	  
fondo	  rischio	  di	  cedere	  al	  silenzio.	  La	  scrittura	  è	  infatti	  per	  Porta	  presa	  tra	  due	  sfide,	  che	  il	  
poeta,	  per	  essere	  tale,	  non	  può	  che	  assumere,	  e	  che	  non	  sono	  poi	  altro	  che	   facce	  della	  
stessa	   medaglia:	   scrivere	   vuol	   dire	   “accettare	   la	   sfida	   del	   silenzio”81 	  e	   vuol	   dire,	   al	  
contempo,	   accettare	   la	   “sfida	   della	   comunicazione”82,	   cercando	   una	   soluzione	   stilistica	  
che	  risolva	  l’impasse.	  Da	  un	  lato,	  la	  parola	  poetica	  tenta	  l’estremo	  e	  l’impossibile,	  tenta	  di	  
farsi	  Assoluto,	   fino	  ad	  arrivare	  a	  un	  confine,	  a	  un	  punto	  di	  non	  ritorno	  al	  di	   là	  del	  quale	  
“prevale	   il	   silenzio	   che	   l’ha	   preceduta	   e	   che	   non	   ha	   mai	   rinunciato	   all’idea	   di	  
ingoiarsela”83:	  è	  il	  caso	  del	  poeta	  che	  aspira	  alla	  poesia	  pura,	  alla	  parola	  che	  abbia	  statuto	  
metafisico	   e	   valore	   ideale	   come	   riscatto	   per	   l’esistenza,	   in	   una	   ricerca	   tanto	   impavida	  
quanto	   vana.	   Perché	   le	   potenzialità	   metafisiche	   della	   poesia	   sembrano,	   per	   Porta,	   già	  
negate	   in	   partenza.	  D’altro	   canto,	   la	   poesia	   riesce	   a	  mantenere	  un	   ruolo	   fondamentale	  
per	   l’esistenza,	   essa	   rimane	   necessaria	   al	   di	   là	   di	   qualsiasi	   presunto	   contatto	   con	   una	  
Verità	  trascendente,	  perciò	   il	  poeta,	   in	  un’azione	  superomistica,	  deve	  superare	   il	   rischio	  
del	   silenzio	   e	   tentare	   ogni	   via	   possibile	   per	   la	   comunicazione.	   Tuttavia,	   si	   è	   visto,	  
comunicare	   non	   significa	   adoperare	   un	   linguaggio	   tanto	   accessibile	   da	   perdersi	   nel	  
magma	   delle	   forme	   ordinarie.	   La	   parola	   poetica	   deve	   segnare	   una	   differenza,	   nella	  
propria	  radicalità	  linguistica,	  rispetto	  alla	  comunicazione	  della	  quotidianità.	  Solo	  così,	  al	  di	  
là	  di	  ogni	  pretesa	  e	  di	  ogni	  previsione,	  essa	  è	  in	  grado	  di	  trovare	  e	  esprimere	  qualcosa	  di	  
minimo	   ma	   essenziale,	   quantomeno	   un’immagine	   dell’uomo	   e	   dell’esistenza	   in	   cui	  
riconoscersi	  e,	  forse,	  comprendersi84.	  
	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
81	  A	  PORTA,	  Pasolini,	  teatro,	  in	  “Alfabeta”,	  n.	  70,	  marzo	  1985,	  ora	  in	  ID.,	  Il	  progetto	  infinito,	  op.	  cit.,	  p.	  33.	  
82	  ID.,	  La	  via	  di	  Saba,	  in	  “L’Unità”,	  26.8.87,	  ora	  in	  ID.,	  Il	  progetto	  infinito,	  op.	  cit.,	  pp.	  36-­‐7.	  
83	  ID.,	  L’infinito	  di	  Mallarmé,	  in	  “Alfabeta”,	  n.	  83,	  aprile	  1986,	  ora	  in	  ID.,	  Il	  progetto	  infinito,	  op.	  cit.,	  p.	  39	  
84	  “La	  poesia	  è	  dunque	  conoscenza?	  Mi	  pare	  una	  semplificazione.	  La	  poesia	  rende	  conto	  innanzitutto	  di	  se	  
stessa,	  della	   radicalità	  delle	  proprie	  scelte	   linguistiche.	  Nel	   rendere	  conto	  del	  prelinguistico	  non	  può	  però	  
pregiudicare	   i	   propri	   esiti	   che	   rimangono	   imprevedibili	   anche	   rispetto	   a	   un’esperienza	   ben	   codificata.	  
Soltanto	  nel	  momento	  decisivo	  del	  fare	  linguistico	  la	  poesia	  si	  mette	  a	  disposizione	  di	  significati	  che	  da	  lei	  
possono	   scaturire,	   magari	   a	   dispetto	   della	   stessa	   volontà	   del	   poeta,	   a	   dispetto	   delle	   sue	   rimozioni	   e	  
reticenze.”	  Cfr.	  ID.,	  Nel	  fare	  poesia.	  1958-­‐1985,	  Sansoni,	  Firenze,	  1985,	  pp.	  5-­‐6.	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II.	  	  2.2.	  	  Il	  vero	  e	  la	  verità:	  Porta,	  la	  poesia	  pura	  e	  il	  simbolismo	  
	  
Per	   quanto	   riguarda	   la	   sfiducia	   nel	   valore	   metafisico	   della	   poesia	   intesa	   quale	  
dimensione	   ideale,	  assoluta,	   in	  grado	  di	   superare	   le	   contraddizioni	  del	   reale,	  essa	   trova	  
indiretta	  espressione	   in	  un	   testo	   che	   conclude	   la	  prima	  parte	  di	  Cara,	   una	   sezione	   che,	  
tutto	   sommato,	   risulta	   ancora	  molto	   vicina	   alla	   raccolta	   precedente.	   La	   poesia	   di	   cui	   si	  
parla,	   Come	   è	   scomparso	  Mallarmé,	   pur	   avendo	   già	   in	   sé	   quella	   vena	   ironico-­‐parodica	  
ravvisabile	   poi	   in	   testi	   come	   Rima,	   è	   datata	   1966,	   ovvero	   l’anno	   di	   pubblicazione	   de	   I	  
rapporti:	  essa	  rappresenta	  dunque	  un	  decisivo	  punto	  di	  svolta	  meta-­‐poetico	  tra	  la	  poesia	  
della	  prima	  raccolta	  e	  la	  sperimentazione	  propria	  di	  Cara,	  snodo	  a	  partire	  dal	  quale	  Porta	  
conduce	   infatti	   “con	   ancor	   più	   gelida	   e	   cinica	   crudeltà,	   con	   occhio	   ancor	   più	   vitreo	   e	  
impassibile,	   una	   radicale	   operazione	   di	   strutturazione	   del	   linguaggio”85.	   Nel	   testo	   si	  
assiste	   a	   un	   confronto	   con	   l’idea	   di	   poesia	   pura,	   come	   dimostra	   la	   scelta	   dell’autore	  
parodizzato,	  Stéphan	  Mallarmé:	  
Le	  piume	  araldici	  massacri	  tremano	  
sotto	  una	  pelle	  più	  scura	  tra	  le	  labbra	  
vergine	  schiuma	  una	  coppa	  sta	  riversa	  
luccica	  sopra	  una	  bava	  non	  è	  una	  sirena	  
non	  nuota	  è	  una	  bambina	  stringe	  
sotto	  l’ascella	  ha	  vermi	  come	  peli	  
negra	  supina	  sopra	  il	  muro	  di	  tela	  
come	  aprono	  una	  finestra	  lacerano	  lenzuola	  
con	  passo	  più	  deciso	  conservandolo	  eretto	  
	  
Beve	  con	  la	  saliva	  un’ardente	  fanfara	  
nella	  cera	  colando	  sulle	  palpebre	  a	  stormi	  
cigni	  sbiancati	  dunque	  alza	  le	  sue	  coppe	  
al	  centro	  del	  corridoio	  come	  batte	  le	  ali	  
sbava	  melma	  e	  rubini	  sopra	  le	  scale	  come	  ride	  
come	  la	  scuote	  su	  guanciali	  dal	  vestito	  discende	  
lo	  raccoglie	  in	  una	  tazza	  all’angolo	  della	  bocca	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85	  LUIGI	  SASSO,	  Antonio	  Porta,	  La	  Nuova	  Italia,	  Firenze,	  1980,	  p.	  41.	  
86	  A.	  PORTA,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  p.	  168.	  
nel	  salone	  vuoto	  
vacanti	  a	  nord	  
accende	  i	  liocorni	  
ardono	  sul	  marmo	  
le	  palpebre	  del	  gioco	  
peli	  di	  sirena	  
con	  un	  semplice	  
presso	  i	  vetri	  chiusi	  
a	  sud	  Stéphane	  
sopra	  una	  folla	  argentata	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Il	   testo	   è	   costituito	   da	   nuclei	   lessicali	   e	   sintagmatici	   estratti	   da	   varie	   opere	   di	  
Mallarmé,	  elementi	  per	  altro	  già	  ritornanti	  nella	  produzione	  del	  poeta	  francese,	  che	  viene	  
letteralmente	   smembrata	   e	   lacerata	   da	   quello	   che	   Luigi	   Sasso	   definisce	   il	   “bisturi	  
impietoso”	  di	  Porta87.	  I	  frammenti	  testuali	  così	  ottenuti,	  astratti	  dal	  contesto	  analogico	  e	  
metaforico	  di	  provenienza,	  vengono	  privati	  dell’originario	  spessore	  simbolico,	  degradati	  a	  
mera	   letteralità,	  rimescolati	  e	  sovrapposti	   tra	   loro,	   frammisti	  a	  componenti	  corporali	  ed	  
elementi	  disgustosi	  ricavati	  dallo	  stesso	  serbatoio	  mallarmeiano	  (come	  il	  corpo	  erotico	  di	  
La	  négresse	  o	   i	  dettagli	  di	  peli,	  vermi,	  bava,	  principalmente	  provenienti	  dal	  poemetto	  Le	  
Guignon):	  in	  questo	  modo	  Mallarmé,	  che	  sta	  dietro	  tutta	  la	  poesia,	  finisce	  effettivamente	  
per	   scomparire,	   perché	   nulla	   rimane	   del	   senso	   originario	   delle	   sue	   opere,	   al	   di	   là	   della	  
veste	  testuale.	  	  
I	   riferimenti	   sono	   numerosissimi:	   per	   comprendere	   il	   significato	   complessivo	  
dell’operazione	   basta	   considerarne	   solo	   alcuni88 .	   Per	   esempio,	   dal	   v.	   4	   del	   poema	  
Hérodiade,	   I,	   è	   ripreso	   il	   sintagma	   iniziale	   di	   Come	   è	   scomparso	  Mallarmé	   (“Le	   piume	  
araldici	  massacri”,	   da	   “une	  Aurore	   a,	  plumage	  héraldique,	   choisi”),	   anche	   se	   l’aggettivo	  
“héraldique”,	  nella	  distorsione	  portiana,	  viene	  fatto	  concordare	  con	  un	  altro	  sostantivo,	  
“massacri”,	  quindi	  già	  sottoposto	  a	  un	  trattamento	  “violento”	  tanto	  nella	   forma	  quanto	  
nel	  contenuto89.	  Caso	  emblematico	  è	  poi	  il	  v.	  3,	  “vergine	  schiuma	  una	  coppa	  sta	  riversa”,	  
che	  si	  rifà	  principalmente	  al	  primo	  verso	  di	  Salut90,	  ma	  i	  due	  termine	  recuperati	  da	  Porta	  
(“vergine”	  e	   “schiuma”)	   sono	  presenti	   anche	  al	   v.	  56	  di	  Le	  Guignon:	   “Comme	  un	  vierge	  
cheval	   écume	   de	   tempête”91.	   Sempre	   da	   Salut	  pare	   derivare	   l’elemento	   della	   “coppa”,	  
mentre	   “riversa”	   potrebbe	   essere	   una	   rielaborazione	   fonica	   da	   “verse”	   oltre	   che	   la	  
traduzione	  più	   ricorrente	  di	   “à	   l’envers”	  92	  (rispettivamente,	  al	   v.	  1	  e	  al	   v.	  4	  del	   sonetto	  
mallarmeiano).	   Porta,	   poi,	   non	   solo	   recupera	   nuovamente	   il	   dettaglio	   della	   coppa	  
iterandolo	  nel	   testo,	  ma	   introduce	  anche	  quelli	  della	   sirena	  e	  della	   tela,	   tutte	   immagini	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
87	  Cfr.	  L.	  SASSO,	  Antonio	  Porta,	  op.	  cit.,	  p.	  46.	  
88	  Per	   un’analisi	   più	   approfondita,	   seppur	   ancora	   incompleta,	   dei	   testi	   citati	   e	   rielaborati	   da	   Porta,	   cfr.	  
Ibidem,	  pp.	  46-­‐7.	  
89	  Cfr.	  STÉPHAN	  MALLARMÉ,	  Poesie,	  Feltrinelli,	  Milano,	  1966,	  p.	  46.	  
90	  “Rien,	  cette	  écume,	  vierge	  vers	  /	  À	  ne	  désigner	  que	  la	  coupe;	  /	  Telle	  loin	  se	  noie	  une	  troupe	  /	  De	  sirènes	  
mainte	  à	  l’envers.	  /	  Nous	  naviguons,	  ô	  mes	  divers	  /	  Amis,	  moi	  déjà	  sur	  la	  poupe	  /	  Vous	  l’avant	  fastueux	  qui	  
coupe	  /	  Le	  flot	  de	  foudres	  et	  d’hivers;	  /	  Une	  ivresse	  belle	  m’engage	  /	  Sans	  craindre	  même	  son	  tangage	  /	  De	  
porter	  debout	   ce	   salut	   /	   Solitude,	   récif,	   étoile	  /	  À	  n’importe	   ce	  qui	   valut	  /	   Le	  blanc	   souci	   de	  notre	   toile.”	  
Ibidem,	  p.	  2.	  
91	  Cfr.	  Ibidem,	  p.	  10.	  
92	  Questa	  la	  traduzione,	  per	  esempio,	  di	  Luciana	  Frezza.	  Cfr.	  Ibidem,	  p.	  3.	  
	   46	  
che	  provengono	  dalla	  medesima	   lirica.	  Nei	   ricorrenti	   riferimenti	  alle	  piume,	  al	  volo,	  agli	  
stormi,	   convergono	   poi	   dettagli	   relativi	   al	   cigno,	   simbolo	   presente	   in	   diverse	   liriche	   di	  
Mallarmé,	  non	  solo	   in	  Hérodiade	  ma	  anche	   in	  Cygne	  o	   in	  Le	  belle,	   le	  vivace	  et	   le	  vierge	  
aujourd’hui	   .	   Sono	   questi	   esigui	   esempi	   che	   tentano	   di	   render	   conto	   dell’alto	   livello	   di	  
manipolazione	  e	  interpolazione	  che	  Porta	  opera	  sui	  testi	  mallarmeiani.	  
Bisogna	   considerare,	   a	   questo	   punto,	   che	   le	   poche	   opere	   qui	   chiamate	   in	   causa	  
implicano	   quale	  motivo	   principale,	   che	   sottostà	   alle	   molteplici	   analogie	   e	  metafore,	   la	  
solitudine	   dell’arte	   e,	   di	   conseguenza,	   del	   poeta,	   creatore	   di	   un	   mondo	   chiuso	   in	   se	  
stesso,	  alla	  ricerca	  di	  un	  assoluto	  che	  rinnega	  tutto	  ciò	  che	  è	  concretezza,	  materialità,	  che	  
ne	  determina	  anche	  l’esilio	  rispetto	  alla	  comunità	  degli	  uomini.	  La	  principessa	  Hérodiade,	  
infatti,	   protagonista	   dell’omonimo	   poema	   mai	   concluso	   di	   Mallarmé,	   è	   travagliata	   dal	  
dubbio,	  stretta	  tra	  il	  bisogno	  di	  restare	  protetta	  nella	  sua	  torre	  e	  il	  sogno	  di	  un	  contatto	  
con	   il	  mondo	  e	   con	   l’uomo	   (“J’aime	   l’horreur	  d’être	  vierge”93),	   immagine	  calzante	  della	  
poesia	  che	  aspira	  alla	  purezza	  assoluta	  ed	  è	  al	  contempo	  attratta	  dalle	  sozzure	  del	  reale.	  
Salut	   esalta	   invece	   la	   ricerca	   poetica	   come	   fosse	   un’avventura,	   un	   navigare	   rischioso	  
verso	   l’ignoto:	   il	   verso	   poetico	   così	   è	   paragonato	   alla	   schiuma	   dell’onda	   ma	   anche,	  
simultaneamente,	  nella	  sua	  ebbra	  inconsistenza,	  a	  quella	  del	  boccale	  di	  spumante,	  alzato	  
per	   un	   brindisi	   dai	   poeti,	   tra	   loro	   “diversi	   amici”	   nel	   comune	   isolamento	   dalla	   società.	  
Nell’ultimo	  verso	  della	  lirica,	  “toile”	  è	  al	  contempo	  “tela”	  e	  “vele”:	  in	  Mallarmé	  l’uso	  del	  
termine	  asseconda	  la	  metafora	  di	  fondo	  che	  accosta	  l’atto	  creativo	  al	  viaggio	  per	  mare;	  la	  
vela	  bianca	  della	  nave	  può	  essere	  dunque	  associata	  alla	  pagina	   immacolata	  cui	   il	  poeta	  
consacra	  il	  suo	  brindisi.	  Nel	  momento	  in	  cui	  viene	  ripreso	  da	  Porta,	  l’elemento	  converge	  
con	   il	   “muro	   di	   tela”	   del	   v.	   4	   di	   Le	   pitre	   chatié	   (“J’ai	   troué	   dans	   le	   mur	   de	   toile	   une	  
fenêtre”94)	   e,	   subito	   dopo,	   con	   le	   “lenzuola”	   che	   si	   lacerano	   nel	   momento	   in	   cui,	   per	  
l’appunto,	  viene	  aperta	  una	  “finestra”.	  Attraverso	  questo	  strappo,	  avviene	  il	  contatto	  con	  
il	  mondo,	  sugellato	  da	  quel	  semplice	  “biglietto	  d’invito”	  che	  chiude	  il	  testo.	  	  
Come	   è	   scomparso	   Mallarmé	   è,	   in	   definitiva,	   una	   negazione	   dell’astrazione	   della	  
poesia	   rispetto	   alla	   realtà	   dell’esperienza,	   della	   sua	   chiusura	   in	   un	   mondo	   ideale,	   che	  
comporta	   la	   segregazione	   del	   poeta	   in	   una	   torre	   d’avorio,	   tutto	   dedito	   alla	   ricerca	  
dell’assoluto.	   Aprire	   una	   finestra	   nel	   “muro	   di	   tela”,	   in	   virtù	   delle	   sovrapposizioni	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
93	  Cfr.	  Ibidem,	  p.	  62.	  
94	  Cfr.	  Ibidem,	  p.	  12.	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semantiche	   che	   si	   sono	   viste	   e	   della	   distorsione	   a	   cui	   l’espressione	   viene	   sottoposta,	   è	  
infine	  operazione	  paragonabile	  a	  “bucare	   la	  pagina”:	  non	  cercare	  di	  superare	   i	   limiti	  del	  
reale	  nell’atto	  creativo,	  di	  oltrepassare	  nella	  purezza	  dell’Azzurro	  la	  miseria	  volgare	  e	  falsa	  
del	  mondo,	  come	  avviene	   in	  Mallarmé,	  ma	  al	  contrario	  accoglierla	  nella	  pagina	  poetica,	  
inseguire	   con	   la	   parola	   la	   complessità	   e	   i	  movimenti	   dell’esistenza,	   pur	   sapendo	   che	   è	  
impossibile	   uscire	   dalla	   sfera	   linguistica	   stessa.	   Qui	   sta	   il	   significato	   centrale	  
dell’operazione	   di	   Porta,	   raggiunto	   proprio	   grazie	   alla	   condensazione	   e	   alla	   vischiosità	  
delle	   citazioni,	   in	   cui	   i	   diversi	   livelli	   di	   senso	   dei	   singoli	   elementi	  mallarmeiani	   vengono	  
sovrapposti	  e	  alterati,	   fino	  a	   restituire	  qualcosa	  di	   completamente	  nuovo,	   radicalmente	  
“portiano”,	  opposto	  anche	  alla	  poetica	  originaria	  dell’autore	  sabotato.	  
Tuttavia	   il	   rapporto	   Porta-­‐Mallarmé,	   o	   meglio,	   il	   rapporto	   che	   il	   poeta	   italiano	  
intrattiene	   con	   la	   poesia	   simbolista	   e	   con	   la	   poesia	   pura,	   non	   si	   può	   liquidare	   così	  
facilmente,	   con	   una	  mera	   demistificazione	   da	   parte	   del	   neoavanguardista.	   Innanzitutto	  
perché	  Mallarmé,	  pur	  con	  fini	  completamente	  diversi,	  è	  effettivamente	  il	  padre	  di	  taluni	  
procedimenti	   tecnici	   e	   compositivi	   che	   aprono	   la	   strada	   alle	   avanguardie,	   dissoluzione	  
della	   sintassi	   in	   primis:	   l’uso	   della	   pagina	   adoperato	   da	   Porta,	   in	   Come	   è	   scomparso	  
Mallarmé	  così	  come	  in	  molti	  altri	  testi	  della	  fase	  neoavanguardista,	  presuppone	  infatti	  la	  
sperimentazione	  di	  Mallarmé	  medesimo.	  Come	  nota	  Matteo	  Veronesi:	  
il	   dadaista	   Tristan	   Tzara	   riconoscerà	   che	   l’opera	   di	   Mallarmé	   era	   stata	  
preziosa	   per	   avere	   aperto	   la	   via	   a	   certe	   alterazioni,	   a	   certe	   scomposizioni	  
della	  sintassi,	  (…)	  per	  avere	  “sgretolato	  il	  duro	  cemento	  di	  una	  fortezza	  che	  
era	  considerata	  inattaccabile”.	  Certo,	  l’avanguardia	  storica	  (con	  la	  sua	  presa,	  
la	   sua	   stretta	   decisa	   e	   violenta	   sulla	   storia,	   sul	   corpo,	   sull’esperienza,	   sui	  
sensi)	  vorrà	  infrangere	  e	  superare	  la	  poetica	  del	  Verbo,	  della	  Parola	  assoluta.	  
Eppure,	  proprio	  allo	  scopo	  di	  enfatizzare,	  atomisticamente,	  il	  valore	  di	  quella	  
Parola,	  Mallarmé	  aveva	   inaugurato	   le	   alterazioni	   della	   sintassi	   e	  del	  metro	  
tradizionali	  che	  sarebbero	  state	  proseguite,	  e	  portate	  ad	  esiti	  estremi	  e	  non	  
superabili,	  dalle	  avanguardie	  storiche.95	  
Lo	   stesso	   Porta,	   del	   resto,	   dedicando	   verso	   la	   fine	   degli	   anni	   Ottanta	   un	   articolo	  
proprio	  a	  Mallarmé,	  lo	  riconosce,	  con	  il	  suo	  Coup	  de	  dés,	  alla	  “fondazione	  del	  moderno”,	  
teso	  tra	  un	  senso	  del	  “naufragio”	  derivato	  dalla	  “<fine	  del	  simbolismo>,	  divenuto	  ormai	  
semplice	  superfetazione	  metafisica	  scarica	  di	  ogni	  energia	  innovativa”,	  e	  il	  “ripensamento	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95	  MATTEO	  VERONESI,	  La	  scrittura	  assoluta	  di	  Mallarmé,	  padre	  di	  tutte	  le	  avanguardie,	   in	  “Le	  reti	  di	  Dedalus.	  
Rivista	   online	   del	   Sindacato	   Nazionale	   Scrittori”,	   anno	   VII,	   novembre	   2012,	   	   consultabile	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   link:	  
http://www.retididedalus.it/Archivi/2012/novembre/LETTERATURE_MONDO/2_saggi.htm.	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del	   principio	   di	   causalità	   che	   si	   trasforma,	   dopo	   il	   naufragio,	   appunto,	   in	   principio	   di	  
probabilità.”96	  	  
Come	  degna	  erede	  dell’innovazione	  cui	  Mallarmé	  ha	  dato	  avvio,	  Porta	  non	  riconosce	  
la	  poesia	  grafico-­‐mimetica	  di	  Apollinaire,	  né	  la	  “simultaneità”	  di	  Marinetti:	  la	  dispersione	  
della	  forma	  attuata	  da	  Mallarmé	  non	  vuol	  dire	  infatti	  rinunciare	  al	  concetto	  di	  misura	  in	  
sé,	  ma	  costituisce	  invece	  solo	  lo	  step	  necessario	  per	  una	  ricostruzione,	  per	  il	  ritrovamento	  
di	   una	   nuova	   “misura	   dei	   rapporti	   tra	   vuoti	   e	   pieni”97.	   Piuttosto,	   è	   la	   poesia	   “visiva”	   e	  
“concreta”	   degli	   anni	   Cinquanta	   a	   condurre	   a	   termine,	   secondo	   Porta,	   lo	   sviluppo	  
implicito	  nel	  lavoro	  di	  Mallarmé,	  laddove,	  attraverso	  il	  bilanciamento	  degli	  spazi	  bianchi,	  
l’uso	  della	  grafica,	   l’annullamento	  della	  semantica	  della	  parola,	   il	  senso	  viene	  bloccato	  e	  
“colto	  nell’istante	  del	  suo	  formarsi”,	  così	  che	  i	  suoi	  sviluppi	  paradossalmente	  “diventano	  
infiniti”	   ed	   è	   infine	   possibile	   rintracciare	   “nuove	   relazioni	   di	   senso”.	   Ciò	   a	   cui	   ogni	  
avanguardia	  punta,	  infatti,	  è	  mettere	  alla	  prova,	  “dopo	  la	  morte	  del	  senso,	  a	  partire	  da	  un	  
naufragio”,	   	   le	  possibilità	  ultime	  della	  parola	  poetica	  stessa,	  superando	  proprio	   il	  rischio	  
incombente	  del	  silenzio98:	  
Un’idea	  mi	  dominava:	  scrivere	  poesia	  dopo	  aver	  sperimentato	  l’impossibilità	  
della	   poesia.	   Una	   sfida,	   una	   scommessa.	   L’utopia	   poetica,	   con	   il	   suo	  
linguaggio	   alto,	   metaforico,	   il	   linguaggio	   delle	   origini	   occidentali,	   il	  
linguaggio	   chiuso	   del	   sentimento	   amoroso,	   il	   suo	   segreto	   da	   indicare	   è	  
impossibile	  da	  svelare.99	  
Dallo	   scritto	   critico	   su	   Mallarmé,	   dalle	   dichiarazioni	   riportate	   che	   riguardano	   il	  
proprio	   “fare”	   poetico,	   si	   deducono	   allora	   sia	   il	   riconoscimento	   da	   parte	   di	   Porta	   della	  
propria	   filiazione	   rispetto	   alle	   sperimentazioni	   formali	   introdotte	   da	   Mallarmé,	   con	   le	  
relative	   implicazioni	   sul	   piano	   semantico	   –	   filiazione	   che	   troverà	   pieno	   sviluppo	   nelle	  
prove	   di	   poesia	   “concreta”,	   culminanti	   in	   risultati	   testuali	   quali	   Zero100,	   poemetto	   che	  
deve	   essere	   letto	   alla	   luce	   di	   queste	   riflessioni,	   seppure	   di	   molto	   posteriori	   –	   sia,	   di	  
sottofondo,	   una	   fiducia	   nella	   parola	   poetica	   cui	   l’autore	   italiano	   non	   è	   disposto	   a	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
96	  A.	  PORTA,	  L’infinito	  di	  Mallarmé,	  op.	  cit.,	  p.	  41.	  
97	  Ivi.	  La	  prospettiva	  offerta	  da	  Porta	  in	  questo	  scritto	  è	  coerente	  con	  le	  sue	  precedenti	  dichiarazioni	  relative	  
all’operazione	   neoavanguardista,	   di	   cui	   ha	   sempre	   affermato	   di	   privilegiare	   la	   pars	   costruens,	   negando	  
qualsiasi	  forma	  di	  decostruzione	  fine	  a	  se	  stessa:	  “Non	  mi	  importava	  niente	  della	  cosiddetta	  pars	  destruens	  
delle	  avanguardie.	  A	  me	  interessava,	  e	  interessa,	  solo	  la	  pars	  costruens,	  la	  ricerca	  di	  una	  forma	  radicata	  in	  
ciò	  che	  io	  ero	  e	  sono	  e	  posso	  diventare	  nella	  e	  per	  mezzo	  della	  poesia,	  nel	  fare	  poesia,	  trasformandomi	  per	  
intero	  nell’opera,	  l’unica	  che	  conta”.	  ID.,	  Nel	  fare	  poesia,	  op.	  cit.,	  p.	  44.	  
98	  ID.,	  L’infinito	  di	  Mallarmé,	  op.	  cit.,	  pp.	  41-­‐2.	  
99	  A.	  PORTA,	  Nel	  fare	  poesia,	  op.	  cit.,	  p.	  51.	  
100	  Cfr.	  ID.,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  pp.	  105-­‐19.	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rinunciare.	  Se	  Porta	  rifiuta	  infatti	  la	  poesia	  come	  Conoscenza,	  come	  Verità,	  come	  Ideale,	  
ciò	   non	   toglie	   che,	   in	   minore,	   riesca	   tuttavia	   a	   mantenere	   ancora	   profonde	   speranze	  
riguardo	  alle	  sue	  implicazioni	  nella	  vita	  umana,	  in	  un	  rovesciamento	  delle	  aspettative	  dal	  
piano	  metafisico	  a	  quello	  esperienziale.	  La	  parola	  poetica,	  dopo	  il	  naufragio	  delle	  istanze	  
simboliste	  e	  la	  decadenza	  del	  principio	  di	  causalità	  come	  logica	  sottostante	  al	  mondo,	  non	  
può	   restituire	   all’uomo	   l’Assoluto,	   dato	   ormai	   come	   inesistente	   o	   irraggiungibile.	   Essa,	  
però,	  in	  quanto	  fatto	  linguistico,	  con	  le	  sue	  stratificazioni,	  vive	  nelle	  trasformazioni	  stesse	  
dell’esistenza,	  “‘sta	  dentro’	  l’oceano	  prelinguistico,	  l’esperienza	  immediata,	  il	  sentimento	  
che	  ne	  scaturisce,	  e	  perfino	  l’estasi	  dell’esserci”101.	  Il	  poeta	  è	  perciò:	  	  
colui	  che	  attraversa	  queste	  stratificazioni	  come	  un	  palombaro,	   in	  discesa	  e	  
in	   ascesa,	   e	   prova	   un’irresistibile	   vocazione	   a	   rendere	   conto	   di	   queste	  
discese-­‐ascese.	   Ad	   esse	   si	   lega	   la	   forma	   della	   poesia,	   inventata	   di	   volta	   in	  
volta	  come	  linguaggio	  dell’espressione102.	  
Sin	   da	   Calendario,	   la	   poesia	   rimane	   profondamente	   invischiata	   nell’esperienza	  
esistenziale,	   nell’esserci	   fenomenologico,	   all’interno	   del	   quale	   il	   poeta	   si	   muove	   alla	  
ricerca	  di	  una	  possibilità	  di	   “rinascita”,	  di	  un’espressione	  e	  di	  un	   senso	  che	   siano	   infine	  
rappresentativi	   e	   validi	   per	   l’uomo.	   Tuttavia,	   dopo	   la	   primissima	   fase	   giovanile,	   deve	  
sembrare	   troppo	   ingenuo	  al	  poeta	  pensare	  di	   rifarsi	   liberamente	  a	  un’espressività	   lirica	  
tanto	   diretta	   e	   lieve.	   Alle	   porte	   degli	   anni	   Sessanta,	   in	   diretto	   contatto	   con	   l’ambiente	  
milanese	   di	   ribollente	   fermentazione	   culturale,	   la	   crescita	   della	   sua	   consapevolezza	  
letteraria	   e	   filosofica	   si	   riflette	   sul	   rapporto	   intrattenuto	   con	   la	   verità	   poetica,	   ora	  
esplicitamente	  problematizzato:	  
Direttamente	  alla	  poetica	  degli	  oggetti	  si	  riallaccia	  un	  altro	  problema.	  Quello	  
del	   vero	   e	   della	   verità:	   naturalmente	   in	   simbiosi	   con	   la	   ricerca	   delle	  
immagini	   e	   il	   bisogno	   di	   specchiarci.	   Qualcosa	   vogliamo	   trovare,	   alla	   fine.	  
Non	  abbiamo	  però	  la	  presunzione	  di	  scoprire	   l’ombrello;	   la	  verità	   intera,	   lo	  
sappiamo	  prima	  per	   ragioni	  di	  apertura	  di	  metodo	  e	  di	  atteggiamento	  non	  
dogmatico,	   rimarrà	   nascosta.	   Ma	   le	   cose	   che	   manovriamo	   e	   i	   fatti	   che	  
accadono	  sono	  certamente	  in	  relazione	  con	  essa:	  e	  proprio	  per	  avvicinarci	  ci	  
serviamo	  del	  concetto	  di	  vero,	  che	  si	  rivela	  attraverso	  gli	  oggetti	  e	  gli	  eventi.	  
Attraverso	  il	  vero	  possiamo	  scorgere	  la	  nostra	  immagine	  e,	  magari,	  intuire	  la	  
verità,	  svelare	  il	  reale.103	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  Ibidem,	  p.	  5.	  	  
102	  Ivi.	  
103	  ID.,	  Dietro	  la	  poesia,	  in	  ID.,	  La	  palpebra	  rovesciata,	  op.	  cit.,	  p.	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Il	  senso	  di	  questa	  concezione	  del	  vero	  verrà	  puntualizzato	  da	  Porta	  vent’anni	  dopo,	  in	  
un’intervista	   concessa	   a	   Sasso,	   dove	   vi	   riconoscerà	   per	   altro	   una	   forte	   influenza	   della	  
filosofia	   fenomenologica;	   il	   vero	   si	   offre	   dunque	   come	   “quel	   punto	   di	   interazione	   tra	   il	  
soggetto	  e	  l’esperienza,	   in	  cui	  si	  fissa	  un	  punto	  fermo	  che	  però	  non	  è	  definitivo	  come	  la	  
verità”,	   in	   una	   forma	   di	   conoscenza	   possibile	   all’uomo	   che	   è	   sempre	   e	   soltanto	  
provvisoria,	  verso	  la	  quale	  tende,	  stando	  alle	  dichiarazioni	  dell’autore	  medesimo,	  tutta	  la	  
sua	  poesia,	  nonostante	  sia	  “dato	  per	  scontato	  che	  non	  si	  conosca	  la	  verità,	  che	  la	  verità	  
non	  esista”104.	  
Seguendo	   il	   filo	   di	   queste	   dichiarazioni,	   si	   può	   dunque	   supporre	   che	   il	   rischio	   del	  
silenzio,	  causato	  dall’impossibilità	  per	   la	  poesia	  di	  darsi	  come	  fonte	  di	  verità	  universale,	  
come	  segno	  in	  contatto	  con	  una	  trascendenza,	  venga	  da	  Porta	  superato,	  sin	  dagli	  esordi,	  
proprio	   in	   un	   rovesciamento	   delle	   aspirazioni	   metafisiche	   nella	   dimensione	   del	   vero	  
fenomenologico,	   come	   unica	   conoscenza	   che	   la	   poesia	   stessa	   può	   offrire.	   Se	   questa	  
posizione	  all’altezza	  di	  Calendario	  non	  comporta	  ancora	  un	  atteggiamento	  crudele	  verso	  
la	   pagina	   poetica,	   ciò	   avviene	   perché,	   pur	   non	   cercando	   un	   rapporto	   con	   l’assoluto,	  
tuttavia	  l’autore	  dà	  per	  scontato,	  quantomeno,	  il	  contatto	  della	  parola	  con	  una	  forma	  di	  
“vero”	  immanente,	  la	  sua	  possibilità	  cioè	  di	  espressione	  immediata	  dell’esperienza	  e	  del	  
sentimento,	   al	   di	   là	   di	   ogni	   pretesa	   metafisica.	   Dopo	   la	   prima	   breve	   raccolta	   siglata	  
Paolazzi,	  la	  questione	  della	  comunicazione	  diventa	  invece	  per	  Porta	  centrale:	  il	  poeta	  non	  
può	  più	  esprimersi	  a-­‐problematicamente,	  a-­‐criticamente,	  trattando	  la	  parola	  come	  fatto	  
scontato	  e	  immediato,	  fungibile	  senza	  impedimenti	  od	  ostacoli.	  E	  l’espressione	  non	  può,	  a	  
questo	  punto,	  non	  farsi	  crudele.	   Interagendo	  con	  una	  “pseudo-­‐realtà”,	  quella	   formulata	  
dalla	   comunicazione	   ordinaria105 ,	   solo	   in	   un’azione	   estrema,	   nella	   lacerazione	   della	  
scrittura	  stessa,	  nella	  radicalità	  linguistica,	  il	  poeta	  può	  aprire	  uno	  squarcio,	  un	  contatto,	  
non	  con	  la	  Verità	  assoluta,	  ma,	  almeno,	  con	  immagini	  dell’esistenza	  e	  dell’uomo	  che	  siano	  
non	  falsificate	  e	  non	  falsificanti.	  	  
Inoltre,	  nel	  momento	   in	   cui	   si	  mette	   in	  dubbio	  o	   si	  nega	  del	   tutto	   il	   rapporto	  della	  
parola	  con	  l’Assoluto,	  ovvero	  il	  suo	  essere	  depositaria	  di	  una	  verità	  universale	  e	  verticale,	  
necessariamente,	   al	   contempo,	   crolla	   anche	   la	   sua	   capacità	   “orizzontale”	   di	   svelare	  
un’unità	   segreta	  degli	   oggetti	   e	  degli	   eventi	   del	  mondo,	   sciogliendone	   le	   contraddizioni	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104	  ID.,	  Intervista,	  in	  L.	  SASSO,	  Antonio	  Porta,	  op.	  cit.,	  pp.	  3-­‐4.	  
105	  ID.,	  fascetta	  di	  copertina	  in	  Metropolis,	  Feltrinelli,	  Milano,	  1971.	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nel	  riconoscimento	  di	  un	  organismo	  universale	  che	  le	  sintetizzi	  e	  risolva.	  Che	  il	  rischio	  del	  
silenzio	   da	   cui	   si	   genera	   la	   “comunicazione	   crudele”	   di	   Porta	   abbia,	   come	   finora	  
ipotizzato,	   il	   proprio	   presupposto	   originario	   nella	   sfiducia	   nelle	   potenzialità	  metafisiche	  
della	   parola	   è	   suggerito,	   del	   resto,	   dal	   titolo	   della	   raccolta	   che	   meglio	   esemplifica	   la	  
crudeltà	  portiana:	   I	   rapporti	  sembrano	   in	  questo	  senso	  contrapporsi	  alle	  corrispondenze	  
di	  baudelairiana	  memoria,	  alla	  possibilità	  cioè	  che,	  attraverso	  la	  poesia,	  scrutando	  oggetti	  
ed	  eventi,	  il	  mondo	  riveli	  alle	  sue	  fondamenta	  una	  coerenza	  e	  una	  struttura	  profonde	  in	  
grado	   di	   ordinarli.	   Si	   consideri	   infatti	   che	   nel	   momento	   in	   cui	   entra	   nella	   poesia	   di	  
Baudelaire,	  nelle	  forme	  del	  vizio,	  della	  malattia,	  della	  morte,	  perfino	  il	  Male	  si	  trova	  infine	  
compreso	  in	  una	  sorta	  di	  organismo	  universale,	  sia	  esso	  soltanto	  la	  complessità	  della	  vita,	  
che	   lo	   restituisce	   come	   altra	   faccia	   del	   Bene,	   che	   non	   può	   essere	   negata	   e	   che	   deve	  
dunque	  essere	  contemplata	  dalla	  pagina	  poetica	  perché	  essa,	  sola,	  può	  in	  qualche	  modo	  
rivelarne	   la	   legittima	  appartenenza	  alla	   totalità	  dell’esistenza106.	   In	  Porta	  non	  c’è	  alcuna	  
“giustificazione”	  al	  Male,	  non	  c’è	   sintesi	   conciliante	  né	   fiducia	  metafisica:	   la	  poesia	  non	  
può	  darsi	  come	  simbolista	  perché	  non	  c’è	  alcuna	  corrispondenza	  da	  rintracciare	  là	  dove	  le	  
cose	  restano	  come	  sospese,	  cozzando	  tra	  loro	  secondo	  “rapporti”	  del	  tutto	  immanenti,	  a-­‐
significanti,	  a-­‐simbolici:	  
Gli	   oggetti,	   gli	   eventi,	   gli	   uomini	   sembrano	   sfuggire	   ad	   ogni	   condizione	   di	  
struttura:	   liberati	   in	   una	   sorta	   di	   vuoto	   pneumatico,	   senza	   pesi	   e	   senza	  
misure,	  essi	  cercano	  di	  far	  funzionare	  la	  ragione	  e	  quindi	  di	  strutturarsi,	  o,	  in	  
parole	   povere,	   di	   dare	   un	   senso	   alla	   vita.	   Sembra	   che,	   questo	   tentativo	  
continui	  a	  fallire,	  nonostante	  il	  perfetto	  funzionamento	  di	  tutti	  gli	  strumenti;	  
di	  qui	  il	  senso	  del	  tragico,	  il	  mito	  di	  Edipo,	  l’uomo	  sapiente,	  che	  si	  acceca.107	  
I	   frammenti	   del	   mondo	   rimangono	   dunque	   tragicamente	   isolati	   tra	   loro	   e	   privi	   di	  
struttura,	   senza	   che	   ci	   sia	   possibilità	   di	   stabilirvi	   delle	   relazioni	   significanti,	   neanche	  
attraverso	   l’intervento	   del	   genio	   artistico	   o	   dell’immaginazione.	   Tuttavia,	   sebbene	   le	  
“corrispondenze”	   di	   stampo	   simbolista	   siano	   razionalmente	   rifiutate,	   sebbene	   venga	  
negato	  un	  significato	  profondo	  da	  decifrare	  dietro	  i	  segni	  del	  mondo,	  si	  ricordi	  che	  Porta,	  
commentando	   i	   propri	   “epigrammi”	   o	   testi	   di	   poesia	   “concreta”,	   afferma	   comunque	   di	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
106	  L’arte	  non	  è	  tuttavia	  per	  Baudelaire	  “un’assoluzione	  o	  una	  via	  di	  scampo”;	  la	  presenza	  del	  Male	  si	  risolve	  
in	  poesia	  nella	  misura	  in	  cui,	  con	  le	  parole	  di	  un	  altro	  scrittore,	  “l’immaginazione	  del	  poeta	  deve	  ordinare	  la	  
natura,	   deve	   riunire	   in	   un’unica,	   armoniosa	   percezione	   intellettuale	   quell’universo	   che	   i	   nostri	   sensi	  
percepiscono	   come	   incoerente	   e	   contraddittorio”.	   E	   che,	   invece,	   incoerente	   e	   contraddittorio	   per	   Porta	  
rimane.	   Cfr.	   GIOVANNI	   RABONI,	   Prefazione	   a	   CHARLES	   BAUDELAIRE,	   I	   fiori	   del	   male,	   Edizione	   speciale	   per	   il	  
Corriere	  della	  Sera,	  Milano,	  2004,	  pp.	  V-­‐XII.	  
107	  A.	  PORTA,	  Il	  grado	  zero	  della	  poesia,	  in	  “Marcatré”,	  n.	  2,	  gennaio	  1964,	  pp.	  41-­‐2.	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voler	  “sorprendere	  accostamenti	  necessari,	   i	  nessi	   tematicamente	  nascosti	  e	   le	  analogie	  
sostanziali”	   tra	   i	   fatti	   e	   gli	   eventi	   del	   reale,	   per	   far	   emergere	   tra	   loro	   proprio	   quei	  
“rapporti”	   che	   danno	   il	   titolo	   alla	   raccolta	   del	   ’66:	   le	   “corrispondenze”	   sembrano	  
fondamentalmente	  continuare	  a	  sussistere	  come	  principio	  guida	  dell’attività	  poetica	  ma	  
svuotate	   del	   loro	   potenziale	   metafisico,	   ridotte	   ancora	   una	   volta	   al	   livello	   del	   vero	  
fenomenologico.	  	  
	  
II.	  	  2.3.	  	  Sprofondare	  nella	  frattura	  
	  
A	  partire	  dalla	   constatazione	  della	   frammentazione	   irriducibile	  della	   realtà,	   il	   poeta	  
che	   affronta	   il	   naufragio	   della	  metafisica	   e	   di	   ogni	   logica	   non	   deve	   tuttavia,	   secondo	   il	  
pensiero	  di	  Porta,	  accecarsi	  come	  Edipo.	  Egli	  piuttosto:	  	  
si	  muove	   insieme	  agli	  altri	   in	  una	  condizione	  paragonabile	  a	  quella	  assenza	  
di	   gravità,	   librato	   in	  movimento	  o	   tentativi	  di	  movimento,	  mentre	   cerca	  di	  
afferrare	   gli	   oggetti	   in	   libertà.	   Cerca	   di	   avvicinare	   i	   suoi	   simili	   e	   pone	   le	  
domande	  fondamentali	  sulla	  vita	  e	  sulla	  morte.108	  
Dalla	   contemplazione	   brutale	   della	   deriva	   del	   reale	   Porta	   non	   giunge	   infatti	   a	   un	  
rifiuto,	  a	  un	  accecamento,	  ma,	  piuttosto,	  perviene	  a	  una	  sorta	  di	  scatto	  vitale	  che,	  lontano	  
da	   suggestioni	   dannunziane,	   in	   poesia	   coincide	   con	   l’accettazione	   attiva	   della	   stessa	  
situazione	  di	  “scissione”	  e	  di	  tragicità	  dell’esistenza,	  di	  cui	  si	  abbraccia	  la	  frammentazione,	  
l’irrazionalità	  e	  il	  caos,	  alla	  ricerca	  di	  significati	  minimi	  che	  possano	  ancora	  funzionare	  per	  
l’uomo,	   interrogando	   le	   condizioni	   di	   vita	   ancora	   possibili.	   Come	   sostiene	   Giuseppe	  
Pontiggia,	   dal	   contatto	   con	   un’“autenticità”	   di	   impronta	   heideggeriana,	   ovvero	   dalla	  
“radicale	  consapevolezza	  di	  sé	  e	  della	  propria	  morte”	  che	  scopre	  “l’orizzonte	  del	  mondo	  
come	   angoscia”,	   Porta	   riesce	   sorprendentemente	   a	   pervenire	   a	   un’attivazione	   delle	  
energie	  vitali109,	   che	   troverà	  poi	  diretta	  enunciazione	  nella	  poesia	  degli	   anni	  Ottanta.	   Si	  
prenda	  come	  prova	  il	  seguente	  testo,	  con	  cui	  l’autore	  conclude	  la	  raccolta	  Passi	  passaggi	  
del	  1980,	  intitolato	  Post	  scriptum:	  
che	  cosa	  vuoi	  che	  ti	  dica	  ancora	  che	  
mangerò	  rape	  per	  altri	  due	  o	  tre	  anni	  
o	  forse	  dieci	  poi	  basta	  intanto	  la	  luce	  
si	  è	  alzata	  dietro	  e	  scende	  dall’anfiteatro	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
108	  Ivi.	  	  
109	  Cfr.	  GIUSEPPE	  PONTIGGIA,	  Prefazione	  in	  A.	  PORTA,	  Quanto	  ho	  da	  dirvi,	  Feltrinelli,	  Milano,	  1977,	  pp.	  7-­‐	  13.	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mi	  sospinge	  verso	  il	  lavoro	  i	  soldi	  sopra	  le	  schiene	  curve	  
contadini	  ciechi	  raccolgono	  le	  bietole	  per	  lo	  zuccherificio	  
guadagno	  quel	  tanto	  per	  vivere	  e	  ruoto	  subito	  indietro	  	  
nel	  lento	  ciclo	  delle	  stagioni	  per	  un	  istante	  infinito	  
torno	  su	  a	  respirare	  e	  sento	  tutta	  la	  forza	  della	  terra	  
attira	  nella	  morte	  dunque	  la	  risposta	  sembra	  che	  sia:	  
NO	  
invece	  io	  ci	  credo	  ci	  sarà	  una	  nuova	  nascita	  
nuova	  e	  uguale	  a	  tutte	  le	  altre	  che	  continuano	  
io	  sono	  un	  uovo	  lasciato	  cadere	  nella	  notte	  
e	  tu,	  chiunque	  tu	  sia	  ma	  sei	  donna	  o	  uomo,	  di	  certo	  
mi	  hai	  fecondato	  
(i	  contadini,	  si	  legge,	  nei	  tempi	  più	  antichi	  
per	  non	  morire	  si	  mangiavano	  tra	  loro	  /	  tu	  
mi	  hai	  mangiato	  per	  farmi	  vivere	  e	  vedo	  i	  pescatori	  
lenti	  affondati	  nelle	  acque	  del	  fiume	  conservano	  energia	  
e	  ci	  offrono	  pesci	  da	  divorare)110	  
	  
In	  un	  mondo	  presentato	  come	  una	  sorta	  di	  teatro	  a	  cielo	  aperto,	  dove	  nessun’attività	  
può	  contrastare	   il	  “lento	  ciclo	  delle	  stagioni”,	  dove	  gli	  uomini	  sembrano	  muoversi	  come	  
automi,	  trascinati	  dagli	  obblighi	  del	  lavoro	  fino	  all’ineluttabilità	  della	  morte,	  Porta	  ritrova	  
la	  possibilità	  di	  un	  nietzschiano	  “sì	   alla	  vita”	  nello	   stesso	  continuarsi	  delle	  nascite,	  nella	  
vita	   che	   si	   perpetra,	   nella	   gioia	   della	   fecondazione	   concreta	   e	  metaforica.	   Si	   notino	   in	  
questo	   testo	   alcune	   immagini	   significative	   che,	   come	   si	   vedrà,	   tornano	   di	   continuo	  
nell’opera	  portiana:	  l’uovo,	  l’atto	  della	  fecondazione,	  il	  repertorio	  fagico.	  Si	  può	  a	  questo	  
punto	   avanzare	   l’idea	   che	   il	   conforto	  qui	   dato	  dalla	   coscienza	  della	   perpetrazione	  della	  
vita	  nella	  rinascita	  continua	  corrisponda	  a	  una	  sorta	  di	  nostalgia	  latente,	  vissuta	  da	  Porta	  
nei	  confronti	  del	  sentimento	  di	  una	  totalità	  cui	  appartenere	  e	  in	  cui	  risolversi.	  Affrontata	  e	  
accettata	   la	  precarietà	   terrena,	   la	  propria	   individualità	  destinata	  alla	  morte	   senza	  alcun	  
riscatto	  metafisico,	  l’approvazione	  accordata	  alla	  vita	  viene	  dalla	  consapevolezza	  che	  si	  è	  
comunque	  compresi	   in	  qualcosa	  di	  superiore,	  seppur	  completamente	   immanente,	  che	  è	  
la	  continuazione	  della	  stessa	  vita	  terrena,	   in	  una	  dimensione	  tutta	  umana	  di	  amore,	  nel	  
testo	   rappresentata	   della	   duplice	   immagine	   della	   fecondazione/fagocitazione.	   Da	   qui	  
anche,	   come	   tensioni	   che	   attraversano	   costantemente	   la	   poesia	   portiana,	   l’esaltazione	  
della	   sessualità	   e	   dell’erotismo,	   spesso	   sovrapposti	   al	   divorare	   e	   all’essere	   divorati,	   al	  
lasciarsi	  assorbire	  e	  inglobare	  all’interno	  di	  una	  voragine	  caotica,	  in	  una	  dinamica	  duplice	  
di	   introiezione	  e	  spossessamento.	  Si	  è	  del	   resto	  visto	  come	  già	  Ballata	  di	  Primavera	   l’io	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  A.	  PORTA,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  p.	  362.	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poetico	  esprimesse	  il	  desiderio	  di	  partecipazione	  alla	  vita	  naturale,	  la	  tensione	  a	  lasciarsi	  
andare	   “tra	   le	   foglie”,	   sebbene	   in	   forme	   espressive	   ben	   lontane	   da	   quelle	   che	   saranno	  
successive.	  	  
Come	   l’aspirazione	   alla	   Verità,	   una	   volta	   negata,	   si	   rovescia	   in	   ricerca	   del	   “vero”	  
esperienziale,	   così	   pare	   plausibile	   ipotizzare	   che,	   parallelamente,	   il	   desiderio	   di	  
assorbimento	  fisico,	  materico,	  nell’universo	  colto	  nel	  suo	  “furioso	  divenire”111,	  nella	  sua	  
irriducibile	  corporeità	  e	  caoticità,	   sia	   la	   risposta	  portiana	  alla	  propria	   tensione	  a	   trovare	  
comprensione	  in	  una	  totalità,	  una	  volta	  che	  essa	  sia	  stata	  sconfessata	  come	  trascendente.	  
In	  questo	  senso,	   il	  pensiero	   fenomenologico	  costituisce	   la	   filosofia	   in	  cui	   rovesciare	  una	  
metafisica	   delusa112:	   non	   potendo	   confidare	   nella	   sintesi	   in	   un	   organismo	   superiore,	  
riappacificante,	   non	   resta	   al	   poeta	   che	   la	   propria	   riduzione	   all’interno	   di	   un	   campo	   di	  
tensioni	  in	  cui	  convivono	  il	  soggetto	  e	  il	  mondo	  senza	  barriere	  protettive	  o	  distanzianti,	  di	  
conseguenza	  senza	  possibilità	  di	  un	  giudizio	  morale.	  	  
La	   presenza	   di	   questa	   tendenza	   alla	   partecipazione	   a	   una	   totalità,	   alla	   perdita	   del	  
principium	  individuationis	  nel	  caos	  del	  reale,	  sembra	  comprovata,	  come	  si	  è	  accennato,	  da	  
immagini	   ricorrenti	  nella	  poesia,	  alcune	  delle	  quali	  sono	  state	  già	  velocemente	   indicate,	  
che	  si	  andranno	  a	  meglio	  rilevare	  e	  analizzare,	  la	  cui	  presenza	  si	  registra	  soprattutto	  nella	  
produzione	  successiva	  al	  periodo	  neoavanguardista,	  attraversando	  trasversalmente	  tutti	  
gli	   ambiti	   artistici	   in	   cui	   si	   esprime	   la	   creatività	   di	   Porta.	   I	   rapporti	   sembrano	   invece	  
realizzare	  secondo	  altre	  modalità	  queste	  stesse	  istanze,	  pensabili	  come	  fondamentali	  per	  
l’ispirazione	   dell’autore.	   I	   testi	   della	   raccolta,	   infatti,	   in	   cui	   oggetti	   ed	   eventi	   sono	  
accostati	  e	   rapportati	   tra	   loro	  senza	  giustificazione	  apparentemente	  plausibile,	  dove	   l’io	  
poetico	   esiste	   soltanto	   come	   ombra	   o	   “effimero”,	   segno	   ridotto	   e	   assottigliatosi	   in	   un	  
campo	   di	   tensioni	   in	   cui	   si	   supera	   il	   dualismo	   io-­‐mondo,	   nel	   quale	   infatti	   l’uomo	   viene	  
nudamente	   esposto	   a	   una	   realtà	   contraddittoria,	   paradossale,	   tragica,	   i	   testi	   così	  
strutturati	   sembrano	   rispecchiare	   nella	   forma	   stilistica	   tali	   tensioni,	   attraverso	   una	  
comunicazione	   che	   si	   fa	   “crudele”	   proprio	   per	   superare	   il	   rischio	   del	   silenzio	   derivante	  
dalla	  negazione	  di	  ogni	  immediata	  possibilità	  lirica.	  In	  quest’ottica,	  anche	  l’esasperazione	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
111	  Cfr.	  Dialogo	  con	  Herz,	  in	  Ibidem,	  pp.	  89-­‐90.	  
112	  L’ipotesi	  è	  stimolata	  anche	  da	  alcune	  intuizioni	  di	  Curi:	  “Una	  discendenza	  manzoniana,	  dunque;	  che	  se	  in	  
sede	  di	  poetica	  si	  configura	  come	  una	  sorta	  di	  neoilluminismo	  cattolico	  (…),	  in	  sede	  di	  poesia	  si	  risolve	  in	  un	  
disperato	  fenomenismo.”	  Cfr.	  F.	  CURI,	  Sulla	  giovane	  poesia,	  in	  R.	  BARILLI	  e	  A.	  GUGLIELMI	  (a	  cura	  di),	  Gruppo	  63.	  
Critica	  e	  teoria,	  op.	  cit.,	  pp.	  75-­‐6.	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della	  crudeltà	  perpetrata	  simultaneamente	  contro	  il	  corpo	  della	  parola	  e	  contro	  la	  fisicità	  
umana	  e	  animale,	  può	  costituire	  un	  tentativo	  di	  perdita	  dell’individualità,	  in	  una	  forma	  di	  
superamento	   della	   frammentazione	   dell’esistenza	   e	   della	   scissione	   intrinseca	   al	   reale,	  
attuata	   paradossalmente	   calandosi	   completamente	   nel	   sentimento	   della	   deriva,	  
sprofondando	  nella	  frattura	  stessa:	  
La	   carnalità,	   la	   corporeità	   possono	   trascendere	   se	   stesse	   anche	   e	   proprio	  
esasperandosi,	   sentendo	  e	   tormentando	   se	   stesse	   fino	  alla	  dissoluzione,	  al	  
rapimento,	  alla	  disgregazione	  tragica	  e	  rituale.	  La	  “conoscenza”	  carnale	  può	  
divenire	   duplicazione,	   simulacro,	   specchio	   di	   se	   stessa,	   autocoscienza,	  
consapevolezza	   riflessa.	   Il	   modello	   ideale,	   le	   Idee	   “gloire	   du	   long	   désir”	  
possono	   essere	   attinti	   non	   solo	   astraendo	   dal	   corpo,	   rinnegando	   l’umano	  
come	   Erodiade,	  ma	   anche	   discendendo	   nelle	   profondità	   del	   corpo	   stesso,	  
penetrandole,	  scandagliandole	  fino	  a	  dissolverle,	  ad	  annullarne	  limiti	  forme	  
confini,	  a	  non	  lasciarne	  che	  i	  lineamenti	  puri,	  gli	  schemata	  ideali,	  rispetto	  ai	  
quali	   il	   corpo	   tangibile	   e	   fenomenico	   non	   è,	   con	   platonico	   rovesciamento,	  
che	  ombra.113	  
Riduzione	   del	   soggetto	   non	   significa	   allora,	   nel	   caso	   di	   Porta,	   totale	   annullamento	  
della	  soggettività114.	  Se,	  come	  ipotizzato,	  la	  forma	  stilistica	  de	  I	  rapporti	  corrisponde	  a	  una	  
ricerca	  di	  perdita	  del	  principium	  individuationis	  nel	  caos	  della	  totalità	  fenomenologica	  in	  
cui	  l’io	  sprofonda,	  allora,	  in	  tal	  caso,	  la	  “riduzione”	  della	  componente	  soggettiva	  coincide	  
con	   una	   sua	   “dilatazione”.	   In	   simili	   condizioni	   infatti	   il	   soggetto	   della	   poesia	   non	   può	  
esistere	  in	  quanto	  individuo	  localizzato	  e	  definito,	  nella	  misura	  in	  cui	  vanno	  a	  cadere	  tutte	  
le	  barriere	  e	  tutti	  i	  confini	  che	  lo	  separerebbero	  da	  quella	  stessa	  realtà	  dalla	  quale	  viene	  
invece	   assorbito,	   letteralmente	   fagocitato;	   ma,	   anziché	   restringersi	   fino	   a	   sparire	  
completamente,	  così	   l’io	   finisce	  per	  convergere	  con	   i	   frammenti	  del	  mondo	  stesso,	  vi	   si	  
confonde,	   si	   dilata	   fino	   a	   pervadere	   la	   testualità,	   in	   una	   soggettività	   diffusa	   che	   si	  
manifesta	   nelle	   scelte	   tematiche	   e	   nelle	   modalità	   espressive,	   per	   questo	   percorse	   da	  
tensioni	  “espressioniste”,	  in	  una	  forma	  particolare	  di	  “dramma	  pronominale”	  che	  porta	  al	  
limite	   quella	   “ricerca	   della	   frontiera	   dell’Io”	   con	   l’Altro	   attiva	   presso	   tutti	   gli	  
espressionisti115	  e	   che	   permette	   di	   superare	   la	   definizione	   della	   poesia	   portiana	   come	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113	  M.	  VERONESI,	  La	  scrittura	  assoluta	  di	  Mallarmé,	  padre	  di	  tutte	  le	  avanguardie,	  op.	  cit.	  
114	  Così	   sostiene	   anche	   Curi,	   ma	   riconducendo	   questa	   dinamica	   della	   poesia	   portiana	   a	   un	   rapporto	  
dialettico	   tra	   Io	   (prevalente	   in	   Calendario)	   ed	   Es	   (che	   prenderebbe	   il	   sopravvento	   nella	   poesia	  
sperimentale).	  La	  riduzione	  dell’io	  poetico	  in	  questo	  senso	  sarebbe	  riduzione	  dell’Io	  psichico,	  a	  favore	  della	  
liberazione	  delle	  pulsioni	  dell’Es:	   perciò	   la	  poesia	  manterrebbe	  non	   il	   soggetto,	  ma	   la	   soggettività.	  Cfr.	   F.	  
Curi,	  Una	  soggettività	  senza	  soggetto?	  Su	  Quanto	  ho	  da	  dirvi	  di	  Antonio	  Porta,	  in	  “Antonio	  Porta.	  Il	  progetto	  
infinito”,	  numero	  monografico	  de	  “Il	  Verri”,	  n.	  41,	  ottobre	  2009,	  pp.	  8-­‐19.	  
115	  G.	  CONTINI,	  Espressionismo	  letterario,	  op.	  cit.,	  p.	  51.	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mera	  contemplazione	  muta	  e	   indifferente	  di	   fatti	  empirici.	   	  A	  una	  “deflazione	  dell’io”116	  
quale	   soggetto	   raziocinante	   e	   giudicante	   corrisponde	   dunque	   una	   parallela	   e	   contraria	  
“inflazione”	  della	  componente	  soggettiva,	  emotiva	  e	  umorale	  che,	  spinta	  a	  esiti	  radicali,	  
contorce	  e	  deforma	  i	  dati	  fisici	  e	  concreti:	  come	  accade	  in	  Amelia	  Rosselli,	  ma	  in	  modalità	  
stilistico-­‐espressive	  diverse	  secondo	  l’identità	  poetica	  di	  ciascun	  autore,	  “ciò	  che	  l’io	  ha	  in	  
mente	  e	  ciò	  che	  lo	  circonda	  non	  sono	  affatto	  districabili,	  ma	  l’uno	  è	  spalmato	  sull’altro,	  lo	  
ricopre	   e	   lo	   distorce”117,	   secondo	   tratti	   stilistici	   che	   investono	   tanto	   i	   contenuti	   quanto	  
l’aspetto	   formale,	   rapportabili	   sia	   a	   tendenze	   surrealiste	   di	   scomposizione	   e	  
ricomposizione	   illogica	   dell’io	   e	   del	   mondo,	   sia	   a	   forme	   espressioniste	   di	   esibizione	  
estrema	  del	  corpo,	  sottoposto	  a	  visioni	  allucinate,	  violenza,	  difformità	  e	  sproporzioni118.	  
Inoltre,	   l’io-­‐mondo	   così	   frammentato,	   deformato,	   ricomposto	   trova	   una	   forma	   di	  
coerenza	   e	   coesione	   nel	   respiro	   della	   voce	   poetica:	   quel	   che	   il	   testo	   perde	   sul	   piano	  
strutturale	  logico-­‐sintattico,	  lo	  recupera	  infatti	  a	  livello	  ritmico	  con	  il	  ricorso	  alla	  metrica	  
accentuativa,	  analizzata	  da	  Siti.	  Per	  questi,	  è	  come	  se	  gli	  oggetti	  esterni,	  nella	  loro	  durezza	  
lacerante,	   venissero	   assorbiti	   dall’io	   in	   un	   trauma	   soggettivo,	   per	   placarsi	   solo	  
nell’armonia	   ritmico-­‐testuale.	   Siti	   descrive	   significativamente	   questo	   passaggio	   dal	  
“paesaggio”	   (esterno)	   all’”anima”	   (interno)	   alla	   “musica”	   (metrica	   testuale),	   dapprima	  
come	   “ermetismo	   di	   ritorno”,	   poi	   più	   genericamente	   come	   “lirismo”,	   seppure	  
comprendente	  sempre	  un	  elemento	  realista	  minaccioso	  e	  distruttore119:	  esiste	  dunque	  un	  
elemento	  in	  grado	  di	  riassorbire	  in	  poesia	  la	  degradazione	  del	  reale.	  Da	  qui,	  nonostante	  la	  
mancanza	   di	   un	   giudizio	   esplicito	   e	   di	   una	   logica	   strettamente	   razionale	   di	   fondo,	   la	  
possibilità	  di	   conservare	  un’eticità	   intrinseca	  alla	  poesia,	   una	   creaturalità	  e	  un’umanità,	  
una	  “ricchezza	  di	  fiato”	  appunto,	  che	  continuano	  a	  sussistere	  soltanto	  grazie	  a	  una	  fiducia	  
nella	  parola	  la	  quale	  è	  sempre,	  violentemente,	  strappata	  al	  silenzio.	  
	  
	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
116	  E.	  TESTA,	  Per	  interposta	  persona,	  op.	  cit.,	  pp.	  11-­‐32.	  
117	  DAMIANO	  FRASCA,	  Posture	  dell’io.	  Luzi,	  Sereni,	  Giudici,	  Caproni,	  Rosselli,	  Felici,	  Pisa,	  2014,	  pp.	  234-­‐5.	  
118	  Per	  una	  simile	  coincidenza	  di	   tratti	  al	   contempo	  surrealisti	  ed	  espressionisti	  nella	  poesia	  della	  Rosselli,	  
cfr.	   ALBERTO	   CASADEI,	   La	   cognizione	   della	   poesia:	   Amelia	   Rosselli,	   in	   Poetiche	   della	   creatività,	  Mondadori,	  
Milano,	  2011,	  pp.	  69-­‐118.	  
119	  Cfr.	  W.	  SITI,	  La	  metrica	  dei	  <Rapporti>,	  in	  “Nuovi	  Argomenti”,	  gen-­‐feb.	  1972,	  pp.	  112-­‐30	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II.	  3.	  Non	  c’è	  tragico	  senza	  bisogno	  metafisico.	  Spunti	  jaspersiani	  
	  
Nel	  citato	  scritto	   intitolato	   Il	  grado	  zero	  della	  poesia,	  Antonio	  Porta	  nega	  dunque	  la	  
presenza	  di	  una	  struttura	  conciliante	  che	  si	  celi	  dietro	  lo	  stato	  visibile	  di	  frammentazione	  
del	   mondo	   e	   riconosce	   il	   senso	   del	   tragico	   derivante	   da	   tale	   consapevolezza	   quale	  
componente	   imprescindibile	   della	   propria	   ispirazione	   poetica:	   il	   discorso	   così	   articolato	  
viene	  introdotto	  da	  due	  citazioni,	  entrambe	  tratte	  dal	  saggio	  Sul	  tragico	  di	  Karl	  Jaspers.	  	  
Ciò	   testimonia	   l’influenza	   di	   quest’ultimo	   sulla	   concezione	   portiana	   di	   tragico	   (o,	  
quantomeno,	   il	   riconoscimento	   del	   poeta	   nella	   visione	   jaspersiana)	   e,	   al	   contempo,	  
suggerisce	  di	  considerare	   la	  prospettiva	  del	  filosofo	  tedesco	  per	  scoprire	  se	  sia	  possibile	  
accoglierla	   come	   ulteriore	   strumento	   di	   indagine	   per	   la	   poesia	   di	   Porta,	   a	   sostegno	   di	  
alcune	   tesi	   esegetiche	   che	   si	   sono	   appena	   ipotizzate 120 .	   D’altro	   canto,	   la	   continua	  
esibizione	   che	   i	   testi	   portiani	   rivelano	   di	   una	   visione	   antinomica	   dell’esistenza	   e	   del	  
mondo121	  si	   avvicina	   alla	   filosofia	   di	   Jaspers,	   all’interno	   della	   quale	   proprio	   tragicità	   e	  
antinomia	   sono	   termini	   chiave	   e	   aspetti	   intimamente	   connessi	   tra	   loro.	   Il	   pensiero	  
jaspersiano	   offre	   dunque	   spunti	   potenzialmente	   molto	   utili	   a	   illuminare	   alcune	   zone	  
d’ombre	   della	   poesia	   di	   Porta,	   soprattutto	   in	   relazione	   al	   bisogno	   irriducibile	   di	   una	  
trascendenza	   o	   una	   totalità	   unificante,	   che	   viene	   dato	   dal	   filosofo	   come	   fondamentale	  
per	  ogni	  percezione	  del	  tragico.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
120	  Per	  quanto	  riguarda	  la	  fruibilità	  dell’opera	  jaspersiana	  in	  Italia	  prima	  degli	  anni	  Sessanta,	  quando	  avviene	  
la	   formazione	  di	  Porta,	   si	   consideri	   che,	   se	   i	   tre	  volumi	  della	  monumentale	  Philosophie	   (1932)	  non	  erano	  
ancora	   stati	   tradotti	   (se	   ne	   occuperà,	   poi,	   Umberto	   Galimberti,	   soltanto	   nella	   seconda	   metà	   degli	   anni	  
Settanta),	   tuttavia	   il	   filosofo	   doveva	   essere	   ben	   conosciuto	   e	   studiato	   nel	   milieu	   esistenzialista-­‐
fenomenologico	  facente	  capo	  a	  Milano	  (Antonio	  Banfi	  aveva	  curato	  l’Introduzione	  all’edizione	  italiana	  de	  La	  
filosofia	   dell’esistenza	   nel	   1940,	   mentre	   Enzo	   Paci	   aveva	   tradotto	   Ragione	   ed	   esistenza	   nel	   1942,	   ma	  
soprattutto	   al	   1940	   risale	   il	   fondamentale	   saggio	   di	   Luigi	   Pareyson,	   La	   filosofia	   dell’esistenza	   e	   Carlo	  
Jaspers).	  Inoltre,	  la	  prima	  edizione	  italiana	  del	  saggio	  sul	  tragico	  (cfr.	  KARL	  JASPERS,	  Del	  tragico,	  Il	  Saggiatore,	  
Milano,	   1959,	   trad.	  di	   Italo	  Alighiero	  Chiusano)	  pare	  esser	   stata	   letta	  direttamente	  da	  Porta.	  Nella	  prima	  
edizione	  tedesca	  del	  1947,	  il	  saggio	  si	  trovava	  contenuto	  in	  Von	  der	  Wahrheit	  (Della	  Verità),	   insieme	  a	  Die	  
Sprache	  (Il	  linguaggio),	  la	  cui	  traduzione	  italiana	  si	  ha	  però	  soltanto	  nel	  1993,	  nell’edizione	  qui	  usata	  come	  
riferimento	  per	  eventuali	   citazioni	   (K.	  JASPERS,	   Il	   linguaggio.	   Sul	   tragico,	  Guida,	  Napoli,	  1993).	  È	  quindi	  più	  
difficile	   immaginare	  per	  il	  poeta	  un	  approccio	  diretto	  al	  saggio	  sul	   linguaggio,	  per	  quanto	  non	  si	  possa	  del	  
tutto	  escludere	  l’ipotesi	  che	  egli	  avesse	  già	  quella	  competenza	  della	  lingua	  tedesca	  che	  sicuramente	  avrà	  in	  
seguito,	  come	  testimoniano	  le	  tredici	  poesie	  di	  G.	  Trakl	  da	  lui	  tradotte	  per	  l’“Almanacco	  dello	  Specchio”,	  nel	  
1974.	   Cfr.	   GEORG	   TRAKL,	   Poesie	   1914,	   tredici	   poesie,	   traduzione	   di	   A.	   PORTA	   e	   ANNA	  MARIA	   FARNARARO,	   in	  
“Almanacco	  dello	  Specchio”,	  n.	  3,	  1974,	  pp.	  15-­‐37.	  
121	  Secondo	  l’analisi	  di	  Maria	  Corti,	  è	  infatti	  la	  vita	  nella	  sua	  “struttura	  antinomica”	  a	  trovarsi	  al	  centro	  della	  
poesia	   di	   Porta,	   attraverso	   il	   ricorso	   a	   polarità	   quali	   dentro-­‐fuori,	   schiavitù-­‐vita,	   vero-­‐pseudo	   realtà,	  
struttura	  cui	  del	  resto	  partecipa	  il	  linguaggio	  stesso.	  Cfr.	  MARIA	  CORTI,	  Presentazione,	  in	  A.	  PORTA,	  Week-­‐end.	  
Poesie	  1971-­‐1973,	  op.	  cit.,	  pp.	  9-­‐15.	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Innanzitutto,	   concetto	   chiave	   utilizzato	   da	   Jaspers,	   per	   certi	   versi	   applicabile	   alla	  
poesia	   di	   Porta,	   è	   quello	   di	   “situazione-­‐limite” 122 ,	   centrale	   sia	   nell’ambito	   della	  
chiarificazione	   filosofica	   dell’esistenza,	   sia,	   appunto,	   nella	   formulazione	   della	   stessa	  
nozione	  di	  tragico.	  Come	  il	  termine	  lascia	  intuire,	  con	  esso	  Jaspers	  si	  riferisce	  a	  situazioni	  
confinate	   ai	   limiti	   dell’esistenza	   nelle	   quali	   arriva	   a	   rivelarsi	   la	   “struttura	   stessa	  
dell’umano”,	   che	  è	  quella	  antinomica.	  Quando	   l’uomo	  si	   trova	   in	  questi	   casi	  particolari,	  
primo	   fra	   tutti	   il	   confronto	   con	   l’ineluttabilità	   della	   propria	   morte,	   ogni	   cosa	   voluta	   si	  
svela	   infatti	   connessa	   ad	   una	   cosa	   non	   voluta	   e	   la	   finitezza	   dell’umano	   si	   scontra	   con	  
l’infinito	   e	   il	   tutto.	   Non	   solo	   la	   vita	   si	   palesa	   vincolata	   alla	   morte	   in	   un’intima	   e	  
indissolubile	   relazione,	   in	   un	   binomio	   inscindibile:	   anche	   la	   lotta	   lo	   è	   rispetto	   all’aiuto	  
reciproco,	   la	   casualità	   con	   la	   presenza	   di	   un	   senso	   e	   la	   colpa	   con	   la	   coscienza	   della	  
purificazione,	  tutti	  termini	  congiunti	  l’un	  l’altro,	  di	  cui	  l’uno	  non	  esiste	  senza	  l’altro	  e	  che	  
perciò	   rappresentano	   la	   natura	   paradossale	   dell’esistere.	   È	   per	   questo	   che	   solo	   nelle	  
situazioni-­‐limite	   si	   sperimenta	   l’esistenza	   vera	   e	   propria,	   la	   quale,	   come	   sospesa	   tra	  
esserci	  ed	  essere,	   tra	   immanenza	  e	  trascendenza,	  vive	  nella	  tensione	   stessa	  a	  realizzarsi	  
senza	  tuttavia	  mai	  compiersi	  pienamente123.	  Essa	  può	  soltanto	  prospettarsi	  attraverso	  la	  
realtà	   immanente,	  “apparendo	  nella	   fessura	  dell’esserci”,	  senza	  mai	  trovarvi	  attuazione:	  
sperimentare	   l’esistenza,	   che	   equivale	   ad	   una	   condizione	   paradossale	   di	   “finitudine	   e	  
apertura	   infinita	   insieme”	  124,	   è	  possibile	   solo	   rimanendo	  nel	  mondo	  dell’esperienza	  per	  
avvertirvi	  però	  il	  rinvio	  a	  qualcosa	  d’“altro”,	  per	  quanto	  inconoscibile	  e	  irrealizzabile.	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  Si	   intende	   qui	   tracciare	   una	   visione	   sintetica	   degli	   spunti	   della	   riflessione	   del	   filosofo	   ritenuti	   più	  
significativi	   in	   direzione	   portiana.	   È	   dunque	   opportuno	   premettere	   che	   questo	   non	   ambisce	   a	   profilarsi	  
quale	  studio	  approfondito	  del	  pensiero	  di	  Jaspers,	  nella	  speranza	  che	  ciò	  possa	  giustificare	  l’eventuale	  uso	  
impreciso	   di	   determinati	   termini	   o	   il	   trattamento	   poco	   “sottile”	   di	   taluni	   concetti,	   inconvenienti	   in	   cui	   è	  
facile	   incorrere	  nel	   tentativo	  di	   semplificazione,	   sempre	   cercando,	   tuttavia,	   di	   non	  appiattire	  o	   ridurre	   in	  
alcun	  modo	  la	  profondità	  della	  riflessione	  jaspersiana.	  
123	  Conviene	  soffermarsi	  un	  attimo	  sui	  termini	  utilizzati.	  Innanzitutto,	  quella	  tra	  “esserci”	  ed	  “esistenza”	  è	  la	  
principale	  distinzione	  di	  tutto	  l’esistenzialismo:	  il	  termine	  “esserci”,	  che	  traduce	  il	  tedesco	  Dasein,	  indica	  “la	  
mera	  presenza,	   la	   pura	   collocazione,	   la	   situazione	  bruta”,	  mentre	   “esistenza”	   (Existenz)	   è	   la	   possibilità	   di	  
autenticità	   che	   si	   ha	  quando	  una	   “presenza”	   immanente	   si	   percepisce,	   al	   contempo,	   come	  “invocazione”	  
all’essere	  trascendente.	  Con	  ”essere”	  o	  “trascendenza”	  si	  indica,	  in	  senso	  generico,	  “il	  temine	  o	  il	  processo	  
dello	   slancio”	   che	   supera	   il	   mero	   “esserci”,	   e	   che	   in	   Jaspers	   assume	   la	   concezione	   metafisico-­‐logica	   di	  
“essere	   abbracciante,	   orizzonte	   di	   tutti	   gli	   orizzonti	   determinati”.	   Cfr.	   LUIGI	   PAREYSON,	   La	   filosofia	  
dell’esistenza	  e	  Carlo	   Jaspers,	  Luigi	  Loffredo	  Editore,	  Napoli,	  1940,	  pp.	  46-­‐49.	  Poste	  queste	  premesse,	  per	  
ec-­‐sistentia	   si	   intende	   dunque	   “il	   modo	   di	   essere	   di	   un	   ente	   che	   si	   tiene	   aperto	   per	   la	   rivelazione	  
dell’essere”.	  Cfr.	  UMBERTO	  GALIMBERTI,	  Presentazione,	   in	  K.	  JASPERS,	  Filosofia	   II:	  Chiarificazione	  dell’esistenza,	  
Mursia,	  Milano,	  1978,	  p.	  7.	  	  
124	  DONATELLA	  DI	  CESARE,	  Il	  linguaggio	  nella	  filosofia	  di	  Karl	  Jaspers,	  in	  K.	  JASPERS,	  Il	  linguaggio.	  Sul	  tragico,	  op.	  
cit.,	  p.	  11.	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La	   condizione	   che	   così	   chiarifica	   l’esistenza	   nella	   situazione-­‐limite	   non	   produce,	  
effettivamente,	  alcuna	  conoscenza	  della	   trascendenza	  o	  dell’essere	   in	   sé:	  per	   Jaspers,	   il	  
grado	  e	  il	  tipo	  di	  conoscenza	  disponibili	  all’uomo	  possono	  essere	  infatti	  soltanto	  limitati	  e	  
frammentari.	  Se	  vi	  è	  tensione	  perenne	  al	  raggiungimento	  della	  verità	  assoluta	  e	  dell’unità	  
nella	  trascendenza,	  raggiungimento	  che	  però	  è	  dato	  come	  effettivamente	  inattuabile,	  ne	  
risulta	  che	   l’unica	  conoscenza	  possibile	  per	   l’uomo	  sia	  precaria,	  provvisoria,	  un	  costante	  
“tendere	   a”:	   come	   per	   Porta,	   si	   tratta	   di	   una	   verità	   non	   in	   possesso,	   ma	   in	   continuo	  
movimento.	  A	  dispetto	  del	   carattere	  provvisorio	  della	   conoscenza	  che	  esso	  produce,	   “il	  
movimento	  del	  protendersi”	  costituisce	  infatti	  “l’operazione	  filosofica	  fondamentale”125	  ,	  
possibile	  soltanto	  se,	  come	  sottolinea	  Umberto	  Galimberti:	  
si	  mantiene	   la	   relazione	  soggetto-­‐oggetto	  come	  una	  scissione	   (Spaltung),	  e	  
la	   situazione	   che	   la	   contiene	   come	   un	   limite	   (Grenz-­‐situation)	   da	   spezzare	  
(durch-­‐brechen),	   perché	   la	   trascendenza	   si	   manifesta	   solo	   nella	   rottura	  
(Bruch)	   dell’immanenza,	   attraverso	   la	   quale	   (Durchbruch)	   e	   nella	   quale	  
(Einbruch)	  giunge	  il	  suo	  appello.126	  
	  
Galimberti	   introduce	  qui	  un	   termine	  chiave,	   “rottura”,	   che	   Jaspers	   identifica	  con	  “il	  
modo	   in	   cui	   l’esserci	   appare	   e	   si	   manifesta	   nelle	   situazioni-­‐limite”127 ,	   quando	   cioè	  
l’immanenza,	  esponendo	  la	  propria	  natura	  frammentaria	  e	  scissa,	  prospetta	  un	  rinvio	  alla	  
trascendenza	  come	  luogo	  alternativo	  di	  unità128.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
125	  D.	  DI	  CESARE,	  Il	  linguaggio	  nella	  filosofia	  di	  Karl	  Jaspers,	  op.	  cit.,	  p.	  43.	  	  
126	  U.	  GALIMBERTI,	  Presentazione,	  in	  K.	  JASPERS,	  Filosofia	  II,	  op.	  cit.,	  p.	  14.	  
127	  K.	  JASPERS,	  Filosofia	  II,	  op.	  cit.,	  p.	  223.	  
128	  È	   in	  tal	  contesto	  che	  si	  delinea	  anche	   la	  riflessione	   jaspersiana	  sul	   linguaggio.	  L’essere,	   il	   trascendente,	  
l’unità	   originaria,	   detta	   Onnicomprendente,	   il	   “limite	   del	   nostro	   orizzonte”	   che	   tutto	   abbraccia	   non	   è	  
accessibile	   e	   non	   si	   rivela	   pienamente	   all’uomo,	   a	   causa	   della	   condizione	   di	   scissione	   che	   sancisce	   la	  
distinzione	   tra	   soggetto	   e	   oggetto	   nell’esserci;	   esso	   vi	   si	   manifesta	   però	   indirettamente,	   si	   annuncia	  
all’uomo	  ritraendosi,	  attraverso	   il	  significato.	   Il	   linguaggio	  per	   Jaspers	  non	  è	  allora	   solo	  uno	  strumento	  di	  
scambio	   sociale	   o	   culturale,	  ma	   rappresenta	   la	   possibilità	   stessa	   di	   conoscenza	   che	   si	   dà	   nella	   scissione,	  
consentendo	  all’uomo,	  in	  virtù	  della	  propria	  natura	  metaforica,	  di	  scorgere	  l’essere.	  Il	  linguaggio	  diventa,	  a	  
sua	  volta,	  Onnicomprendente:	  “Il	  linguaggio	  è	  il	  limite	  del	  nostro	  orizzonte.	  Inutile	  pretendere	  di	  uscirne,	  di	  
guardare	  dall’alto	  e	  dominare	  il	  linguaggio.	  Non	  c’è	  un	  punto	  di	  vista	  al	  di	  fuori	  e	  al	  di	  sopra	  del	  linguaggio,	  
così	   come	   non	   c’è	   al	   di	   fuori	   e	   al	   di	   sopra	   della	   storia.	   […]	   Riconoscerla	   [l’irrevocabile	   linguisticità	   della	  
“situazione”]	   vuol	   dire	   riconoscere	   l’originarietà	   del	   linguaggio,	   ovvero	   l’originaria	   linguisticità	   dell’essere	  
nel	   mondo.”	   Ripercorrendo	   il	   Nietzsche	   di	   Su	   verità	   e	   menzogna	   in	   senso	   extra-­‐morale,	   Jaspers	   compie	  
infatti	   una	   re-­‐interpretazione	   del	   carattere	   essenzialmente	   metaforico	   del	   linguaggio:	   se	   per	   Nietzsche,	  
l’origine	   metaforica	   del	   linguaggio	   ne	   testimonia	   il	   carattere	   convenzionale,	   e	   dunque	   ne	   mortifica	   la	  
portata	   di	   verità,	   al	   contrario,	   il	   medesimo	   presupposto	   porta	   Jaspers	   a	   considerare	   la	   metafora	   stessa	  
quale	   luogo	   di	   apertura	   all’essere,	   alla	   trascendenza	   e	   dunque	   alla	   verità,	   pur	   restandone	   al	   di	   qua,	  
all’interno	  di	  un	  vero	  provvisorio:	  “Nella	  metafora	  si	  è	  sempre	  rivolti	  all’essere,	  sebbene	  non	  si	  possa	  mai	  
coglierlo	   pienamente.”	   Il	   passaggio	   dalla	   periecontologia	   jaspersiana	   (che	   si	   distingue	   dall’ontologia	  	  
heideggeriana	   perché	   nega	   la	   possibilità	   di	   una	   conoscenza	   diretta	   dell’essere,	  ma	   ne	   ammette	   solo	   una	  
“chiarificazione”)	  alla	  questione	  del	   linguaggio	  è,	  ovviamente,	  sviluppato	   in	  maniera	  più	  ricca	  e	  complessa	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Nella	  sua	  interpretazione	  de	  I	  rapporti,	  Walter	  Siti	  propone	  una	  lettura	  che,	  pur	  non	  
facendo	   alcun	   riferimento	   a	   Jaspers,	   avalla	   in	   qualche	   modo	   l’ipotesi	   di	   una	   certa	  
tangenza	   tra	   questa	   concezione	   dell’esistenza	   e	   l’atteggiamento	   portiano.	   Partendo	  
dall’osservazione	  che	  “quell’io	   racchiuso	   tra	   le	   fenomenologiche	  virgolette”	  espresso	  da	  
Porta	  sia	  in	  realtà	  un	  io	  troppo	  disperato	  per	  rendere	  la	  poesia	  una	  mera	  “	  mimesi	  poetica	  
di	   una	  posizione	   filosofica”,	   quella	   fenomenologica	   appunto,	   Siti	   arriva	   a	   sostenere	   che	  
per	   comprenderlo	   sia	  necessario	   “affidarsi	   proprio	   a	  quel	  metodo	  psicologico-­‐analogico	  
che	   Porta	   con	   chiare	   parole	   respinge”	  129.	   Il	   sistema	   tematico	   della	   poesia	   portiana	  
partirebbe	  per	  Siti	  da	  una	   situazione	  di	   tutto	  chiuso	  pieno	  e	   claustrofobico,	   “una	   realtà	  
percepita	  come	  amniotica	  e	  fetale,	  pronta	  a	  scoppiare	  schizzando	  frammenti	  di	  viscidità”	  
ovunque,	   nei	   confronti	   della	   quale	   l’azione,	   come	   rottura,	   è	   insieme	   necessaria	   e	  
condannata,	   poiché	   è	   un	   tentativo	   di	   penetrazione	   che	   coincide	   con	   la	   spinta	   alla	  
conoscenza,	  ma	  anche	  con	  l’impossibilità	  di	  pervenire	  ad	  alcunché	  di	  definitivo.	  Da	  qui,	  la	  
necessità	  di	  aprire	  e	   lacerare	  tanto	  presente	  nella	  poesia	  di	  Porta:	  il	  dire	  e	  lo	  scrivere,	  la	  
poesia	  come	  situazione-­‐limite	  in	  cui	  viene	  esibita	  l’antinomia	  del	  reale,	  sarebbe	  in	  questo	  
senso	  un	  modo	  di	  esporsi	  all’aperto,	  di	  agire,	  di	  mettersi	  in	  rapporto	  e	  penetrare	  la	  realtà,	  
per	  sperimentare	  l’esistenza.	  
Soprattutto,	  tornando	  al	  pensiero	  specifico	  di	  Jaspers,	  la	  sua	  nozione	  fondamentale	  di	  
situazione-­‐limite	   è	   connessa	   al	   senso	   del	   tragico	   nella	   formulazione	   che	   viene	   poi	  
recuperata	  da	  Porta.	   Fattore	   costitutivo	  del	   tragico	  è	  già	  di	  per	   sé,	   tanto	  per	   l’antichità	  
quanto	   per	   la	   modernità,	   il	   concetto	   di	   rovesciamento:	   nella	   visione	   antica,	   per	   cui	   la	  
tragedia	  è	  forma	  poetica	  o	  genere	   letterario,	   il	   rovesciamento	  si	  esplica	  come	  elemento	  
del	   racconto	   che	   volge	   “le	   cose	   fatte	   nel	   loro	   contrario”;	   nella	   concezione	  moderna,	   la	  
quale	   intende	   il	   tragico	   piuttosto	   come	   modalità	   di	   pensiero,	   l’equivalente	   del	  
rovesciamento	  sul	  piano	   filosofico	  risiede	  nell’”identità	  dei	  contrari”130.	  Come	  si	  è	  visto,	  
per	   Jaspers	  è	   l’esistenza	  stessa	  che	  si	   fonda	  sull’antinomia,	   sull’oscillazione	  continua	  tra	  
poli	  opposti	  che	  tuttavia	  sussistono	  solo	  nel	  loro	  rapportarsi	  vicendevole:	  il	  tragico	  rinvia,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
nel	  pensiero	  del	  filosofo,	  cui	  si	  spera	  di	  non	  fare	  un	  torto	  eccessivo	  così	  riducendo	  e	  semplificando.	  Si	  può	  
comunque	   intuire	   come	  una	   simile	   visione	   filosofica,	   ricondotta	   in	   ambito	   letterario,	   possa	   rivelare	   delle	  
concordanze	   di	   fondo	   con	   una	   poetica	   di	   stampo	   simbolista.	   Si	   ricorda,	   tuttavia,	   che	   Antonio	   Porta	   non	  
aveva	   possibilità	   di	   accedere	   alla	   traduzione	   italiana	   del	   saggio	   Sul	   linguaggio,	   attraverso	   il	   quale	  
diventerebbe	   immediato	   ricondurre	   la	   dinamica	   implicita	   nel	   senso	   del	   tragico	   jaspersiano	   a	   un	  
atteggiamento	  tipicamente	  simbolista.	  Cfr.	  K.	  JASPERS,	  Il	  linguaggio.	  Sul	  tragico,	  op.	  cit.,	  p.	  93.	  
129	  Cfr.	  WALTER	  SITI,	  La	  metrica	  dei	  <Rapporti>,	  op.	  cit.,	  pp.	  112-­‐30.	  
130	  Cfr.	  GENTILI-­‐GARELLI,	  Il	  tragico,	  Il	  Mulino,	  Bologna,	  2010,	  p.	  12	  et	  passim.	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dunque,	  essenzialmente,	  alla	  situazione-­‐limite	  che	  espone	  la	  compresenza	  paradossale	  di	  
finito	   e	   infinito	   dell’esistenza.	   Non	   basta	   però	   pervenire	   all’intuizione	   della	   propria	  
limitatezza	   di	   fronte	   all’essere	   per	   avere	   coscienza	   tragica:	   ciò,	   da	   un	   lato,	   potrebbe	  
portare	   solo	   a	   cogliere	   dolore	   e	   sofferenza	   (come	   avviene,	   per	   esempio,	   in	   Euripide),	  
dall’altro	   potrebbe	   sfociare	   in	   un’accettazione	   passiva,	   come	   accade	   nelle	   filosofie	  
orientali131.	  Perché	  tutto	  diventi	  autenticamente	  tragico,	  “occorre	  che	  l’uomo	  operi”132:	  al	  
tragico	   è	   connesso	   necessariamente	   quell’anelito	   alla	   liberazione	   che	   “si	   afferma	   nella	  
costante	   riproposizione	   della	   <domanda>	   stessa	   intorno	   alla	   verità	   e	   all’essere”133.	   Di	  
fronte	  alla	  condizione	  di	  frammentazione	  e	  di	  scissione	  dell’esserci,	  l’uomo	  tragico	  è	  tale	  
solo	  se	  tende	  al	  raggiungimento	  di	  un’unità	  assoluta;	  di	  fronte	  alla	  non	  componibilità	  del	  
vero	   immanente,	   l’uomo	   tragico	   tende,	   per	   quanto	   impossibile,	   alla	   verità	   della	  
trascendenza.	  Qui	  si	  arriva	  a	  un	  nodo	  cruciale	  per	  le	  sue	  implicazioni	  portiane:	  perché	  sia	  
presente	   il	   senso	   del	   tragico,	   secondo	   Jaspers,	   è	   necessaria	   anzitutto	   la	   concezione	   di	  
un’unità	   originaria	   che	   si	   è	   scissa	   e	   frantumata.	   Solo	   così,	   a	   partire	   dal	   riconoscimento	  
della	  frammentazione	  del	  reale,	  può	  sussistere	  la	  tensione	  a	  raggiungere	  una	  verità	  che	  si	  
dia	  come	  totalitaria,	  una	  e	  definitiva,	  sebbene	  realmente	  inaccessibile134.	  	  
Non	   vi	   è	   insomma	   senso	   della	   tragicità	   dell’esistenza	   che	   non	   sia	   intimamente	  
connesso	  alla	  percezione	  di	  una	  trascendenza	  perduta:	  
La	   visione	   tragica	   è	   un	  modo	   di	   scorgere	   il	   bisogno	   umano	   ancorato	   al	   fondamento	  
metafisico.	   Senza	   quest’ultimo	   non	   c’è	   che	  miseria,	   infelicità,	   disgrazia,	   fallimento	   e	  
insuccesso:	  il	  tragico	  non	  si	  manifesta	  che	  al	  sapere	  trascendente.135	  
Inoltre,	  se	  la	  teoria	  o	  l’interpretazione	  precedente	  del	  tragico,	  da	  Aristotele	  a	  Hegel,	  
con	   le	   dovute	   distinzioni,	   prevedeva	   generalmente	   un	   momento	   di	   sintesi	   finale,	   da	  
ritrovarsi	  nella	  catarsi	  o	   in	  una	  conciliazione	  dialettica	  degli	  opposti,	   Jaspers	  si	  allontana	  
da	   una	   simile	   riduzione,	   così	   come	   per	   Porta	   gli	   oggetti	   e	   gli	   eventi	   del	   reale	   si	  
mantengono	   sospesi	   senza	   una	   struttura,	   senza	   un’organicità	   che	   ne	   risolva	  
definitivamente	   le	   contraddizioni.	  Dunque,	   il	  pieno	   raggiungimento	  di	  un’accettazione	  o	  
di	  una	   ricomposizione	  del	   reale	  nell’unità	  originaria	  è	  negato,	   tanto	  per	   Jaspers	  quanto	  
per	  Porta:	  sperimentare	   l’esistenza,	  vivere	   il	   senso	  del	   tragico,	  è	  possibile	  soltanto	  nella	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
131	  Cfr.	  K.	  JASPERS,	  Il	  linguaggio.	  Sul	  tragico,	  op.	  cit.,	  pp.	  180-­‐226.	  
132	  Ibidem,	  p.	  180.	  
133	  G.	  CANTILLO,	  Introduzione	  a	  Jaspers,	  Laterza,	  Roma-­‐Bari,	  2006,	  p.	  106.	  
134	  K.	  JASPERS,	  Il	  linguaggio.	  Sul	  tragico,	  op.	  cit.,	  pp.	  180-­‐181.	  
135	  Ibidem,	  p.	  211.	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solitudine	  irreparabile	  della	  situazione-­‐limite,	  “tra	  la	  penetrazione	  <ad	  occhi	  aperti>	  nella	  
costituzione	  tragica	  dell’esserci	  e	  la	  volontà	  di	  redenzione”136.	  
Alla	   luce	   di	   questa	   breve	   e	   densa	   riflessione,	   pare	   possibile	   ipotizzare,	   anche	  
attraverso	  le	  suggestioni	  jaspersiane,	  del	  resto	  indicate	  dallo	  stesso	  Porta,	  che	  la	  necessità	  
di	   “apertura”	   manifestata	   dalla	   sua	   poesia,	   di	   operare	   uno	   strappo	   e	   schiudere	   uno	  
squarcio	  all’interno	  di	  una	  realtà	  avvertita	  come	  spazio	  limitato,	  chiuso	  fino	  ai	  limiti	  della	  
sopportazione,	   quasi	   claustrofobico,	   sembri	   presupporre	   proprio	   quel	   bisogno	   di	  
trascendenza	  e	  di	   totalità	  negate,	   che	   si	   è	   già	   rilevata	  quale	   componente	   inesauribile	  e	  
sotterranea	  della	  sua	  ispirazione	  poetica.	  	  
	   	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
136	  G.	  CANTILLO,	  Introduzione	  a	  Jaspers,	  op.	  cit.,	  p.	  112.	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III.	  Dinamiche	  della	  poesia	  
	  
	  
III.	  1.	  	  Forme	  di	  riduzione	  dell’io	  
	  
III.	  1.1.	  Ridursi	  ad	  animale	  
	  
Si	   è	   dunque	   finora	   ipotizzato,	   per	   lo	   più	   a	   livello	   teorico,	   che	   tendenza	   dominante	  
della	  poesia	  di	  Antonio	  Porta	  in	  grado	  di	  giustificare	  l’ossessiva	  presenza	  della	  corporalità	  
e	   il	   ricorso	   a	   forme	   “crudeli”	   della	   comunicazione	   sia	  un	   anelito	   costante	   a	   superare	   la	  
condizione,	  pur	  data	  come	  irriducibile,	  di	  scissione	  e	  frammentazione	  del	  mondo,	  che,	  per	  
via	   di	   una	   sfiducia	   originaria	   in	   qualsiasi	   soluzione	   metafisica	   o	   ideale,	   non	   può	   che	  
risolversi	   nell’assorbimento	   dell’io	   nel	   caos	   empirico	   dell’universo,	   in	   un	   paradossale	  
sprofondamento	   dell’individualità	   nel	   materico,	   nel	   cuore	   stesso	   della	   frattura,	   nel	  
naufragio	  del	   reale.	   Le	  modalità	   stilistiche	   in	   cui	   si	   esprime	   tale	   tensione	   fondamentale	  
dell’ispirazione	   portiana	   sono	   varie,	   dal	   ritorno	   insistente	   di	   determinate	   immagini	  
all’interno	   della	   produzione	   dell’autore	   fino	   alla	   strutturazione	   dei	   testi,	   soprattutto	  
all’altezza	   de	   I	   rapporti,	   come	   veri	   e	   propri	   campi	   di	   tensione,	   in	   cui	   l’io	   pare	   essere	  
assolutamente	   assente	   perché	   completamente	   “invaso”	   da	   frammenti	   percettivi	   e	  
cognitivi	  del	  mondo.	  	  
Un	   testo	   indicativo,	   tanto	  particolare	  da	   risultare	   isolato,	   con	  cui	   si	   intende	  avviare	  
l’analisi	  diretta	  di	  alcune	  dinamiche	  interne	  alla	  poesia	  di	  Porta,	  enuncia	  lo	  stesso	  bisogno	  
di	  abbandono	  e	  annullamento	  del	  sé	  attraverso	   la	  metamorfosi	  animale,	  nella	  riduzione	  
dell’io	  cioè	  a	  una	  dimensione	  di	  vita	  basilare,	  che,	  abbracciando	  completamente	  il	  proprio	  
stato	   effimero,	   tocchi	   l’unica	   forma	   di	   conoscenza	   possibile	   nell’“esserci”	  
fenomenologico.	   Si	   tratta	   del	   noto	  Dialogo	   con	  Herz,	   che	   apre	   la	   seconda	   sezione	   de	   I	  
rapporti:	  
<Fui	  preso	  dal	  terrore	  divenendo	  lepre	  
e	  accettare,	  poi,	  entrò	  nelle	  abitudini.>	  
<Fosse	  vero	  potrei	  uccidermi.>	  <Quale	  è	  
il	  destino	  delle	  lepri?>	  <La	  morte	  semplice.>	  
<Mi	  possedeva	  una	  paura	  rivoltante,	  squittivo,	  
di	  notte,	  e	  brucavo	  le	  foglie,	  di	  cavolo	  	  
e	  di	  tabacco.	  D’inverno	  consumai	  le	  riserve.>	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<Non	  voglio	  divenire	  lepre,	  ma	  uccello	  
e	  impigliarmi	  tra	  le	  spine.>	  <La	  lepre	  muore	  
di	  freddo,	  di	  fame,	  di	  vecchiaia	  o	  fucilata.	  
Basta	  agli	  uccelli,	  spesso,	  un	  forte	  	  
vento	  notturno,	  tramontana	  tra	  le	  anitre	  	  
congelate.>	  <Herz,>	  disse	  sulla	  terrazza,	  
<verremo	  risucchiati	  da	  una	  grondaia	  in	  un	  giorno	  	  
di	  pioggia,	  emblema	  di	  violenze.>	  
	  
<Desideravo	  da	  tempo	  muovermi	  
tra	  gli	  alberi:	  divenire	  uccello	  e	  nel	  	  
fogliame	  estivo	  scoprire	  il	  cunicolo,	  
giungere	  al	  fondamento.>	  <Toccare	  le	  radici	  
e	  leccare	  sostanze	  nutritive.>	  <La	  vecchia	  
abbaia,>	  hai	  detto,	  <e	  lo	  scemo	  ha	  urtato	  	  
il	  muro,	  con	  la	  ruota.	  Stizzito	  solleva	  
la	  maschera	  dalle	  pietre	  e	  ricade	  nell’incertezza	  
di	  un	  universo	  in	  furioso	  divenire.>	  
	  
<Scivolo	  nuotando	  tra	  alghe	  pericolose.	  
Affondo	  in	  fitte	  vegetazioni,	  ricoperto	  	  
di	  formiche	  e	  di	  foglie.	  Mastico	  piume,	  
è	  quasi	  la	  conoscenza:	  con	  la	  luce	  
del	  giorno	  tra	  le	  fessure	  e	  la	  polvere	  
che	  si	  alza	  in	  un	  formicolìo	  di	  protezione	  
e	  di	  salvezza.>	  
	  
Per	  i	  capelli	  ci	  afferra	  il	  vento,	  è	  vero,	  	  
dietro	  la	  nuvola	  si	  arresta	  un	  cielo	  specchiante:	  
nell’ombra	  maculata	  lo	  raggiunse	  la	  voce	  di	  Herz.	  
La	  sera,	  in	  terrazza,	  continuarono,	  felici:	  
<Avrà	  mai	  fine	  l’arbitrio	  del	  giorno	  e	  della	  notte?>137	  
	  
Nella	  metamorfosi,	  componente	  centrale	  di	  Dialogo	  con	  Herz,	  Enrico	  Testa	  individua	  
la	   “modalità	   essenziale”	   della	   fisicità	   nella	   poesia	   portiana,	   la	   quale	   ha	   il	   compito	   di	  
dirigere	   la	   conoscenza:	   si	   tratta	   della	   “conversione	   di	   un	   ente	   in	   un	   altro”,	   dello	  
“sdrucciolio	   di	   uno	   stato	   in	   un	   divenire”,	   del	   “dissolversi	   della	   pausa	   in	   fuga”,	  
dell’inseguire	  cioè	   il	  perenne	  e	  disordinato	  movimento	  dell’universo	  nel	  suo	  multiforme	  
fluire138.	  	  
Se	  in	  altri	  casi,	  come	  si	  è	  visto,	  a	  dare	  forma	  alla	  poesia	  è	  infatti	  uno	  smembramento	  
dell’io	  e	  del	  mondo	   tale	   che	   i	   loro	   frammenti	   risultano	   infine	   incastonati	   l’uno	  all’altro,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
137	  A.	  PORTA,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  pp.	  89-­‐90.	  	  
138	  E.	  TESTA,	  Antonio	  Porta,	  op.	  cit.,	  p.	  189.	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vorticanti	  nella	  pagina	  come	  in	  un	  caotico	  sistema	  biopsichico,	  dove	  la	  coerenza	  testuale	  
è	   garantita	   unicamente	   dal	   respiro	   e	   dal	   ritmo	   accentuativo	   –	   si	   pensi	   alle	   sezioni	  
analizzate	   di	   Aprire	   –,	   nel	   caso	   di	   Dialogo	   con	   Herz	   la	   riduzione	   della	   componente	  
individuale	   e	   soggettiva	   viene	   fatta	   coincidere	   innanzitutto	   con	   una	   spaccatura	   dell’io,	  
nella	  dialogizzazione	  di	  un	  monologo	  interiore	  –	  laddove	  l’interlocutore	  chiamato	  “Herz”	  
è	  mascheramento,	  sotto	  veste	  linguistica	  tedesca,	  del	  “cuore”.	  Inoltre,	  l’appiattimento	  del	  
sé	   corrisponde	  a	  una	   regressione	  animalesca,	   che	   altrove	  diventa	   addirittura	  di	   “specie	  
onirica”.	   Proprio	   in	   questo	   contesto	   interpretativo,	   Barilli	   arriva	   significativamente	   a	  
riconoscere	   tale	   comportamento	   di	   Porta	   “interamente	   rovesciato	   sulle	   circostanze	  
oggettive,	  avvoltolato	  nella	  dimensione	  del	  fisico,	  del	  materico,	  oltre	  i	  limiti	  dell’umano”	  
quale	   “cellula	   primaria”	   della	   sua	   poesia,	   addirittura	   “il	   tessuto	   di	   cui	   questa	   risulta	  
costituita”139.	   Interessante	   è	   notare,	   sempre	   seguendo	   Barilli,	   che	   nel	   testo,	   così	   come	  
avviene	   nella	   scrittura	   di	   Kafka,	   la	   metamorfosi	   si	   sostituisce	   alla	   metafora,	   anzi,	   la	  
“straripante	   presenza	   animale”	   che	   caratterizza	   tutta	   la	   poesia	   di	   Porta	   riesce	   a	  
mantenersi	   “assolutamente	   renitente	   a	   ogni	   tentazione	   di	   ordine	  metaforico”140,	   come	  
avviene	  quasi	  sempre	  nell’uso	  che	  l’autore	  fa	  del	  corpo	  e	  dell’oggettualità141.	   In	  Dialogo	  
con	  Herz	  si	  tratta,	  parafrasando	  l’opinione	  di	  Deleuze	  su	  Kafka,	  di	  uno	  slittamento	  da	  una	  
serie	  all’altra,	  dal	  percorso	  umano	  a	  quello	  animale,	  di	  uno	  scivolamento	  tra	  un	  ordine	  e	  
l’altro	   del	   rizoma	   del	   reale 142 ,	   che	   consente	   all’io	   così	   ridottosi	   di	   sfuggire	   alle	  
complicazioni	  e	  alle	  angosce	  che	  la	  vita	  umana	  implica,	  per	  “toccare	  le	  radici”,	  “giungere	  
al	   fondamento”,	  vivere	  solo	   l’essenza	  minima	  dell’esistenza.	  Tuttavia,	  come	  affermano	   i	  
primi	   versi	   della	   poesia	   e	   come	   prova	   la	   domanda	   retorica	   finale,	   non	   si	   compie	   una	  
liberazione	   totale,	   non	   si	   arriva	   all’accettazione	  passiva,	  ma	   si	  mette	   soltanto	   in	   atto	   la	  
ricerca	  di	  una	  dimensione	  esistenziale	  in	  cui	  non	  tanto	  la	  vita,	  quanto	  piuttosto	  la	  morte	  
risulti	   “semplice”,	   dove	   cioè	   sia	   esposta	   al	   massimo	   livello	   la	   natura	   effimera	   della	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
139	  R.	  BARILLI,	  La	  neoavanguardia	  italiana,	  op.	  cit.,	  p.	  64.	  
140	  ID.,	   Il	   farsi	   animale	   come	   chiave	   d’accesso	   al	  mondo	   di	   Porta,	   in	   “Antonio	   Porta.	   Il	   progetto	   infinito”,	  
numero	  monografico	  de	  “Il	  Verri”,	  n.	  41,	  ottobre	  2009,	  p.	  27.	  
141	  Così,	   il	   processo	   di	   “farsi	   animale”	   è	   stato	   anche	   letto	   come	   “formazione	   sostitutiva”	   di	   stampo	  
freudiano,	  nella	  misura	  in	  cui	  gli	  animali,	  nella	  loro	  concretezza,	  univocità	  e	  letteralità,	  “starebbero	  in	  luogo	  
d’altro,	  sostituirebbero	  gli	  essere	  umani”.	  F.	  CURI,	  Una	  soggettività	  senza	  soggetto?,	  op.	  cit.,	  p.	  14.	  
142	  Cfr.	  GILLES	  DELEUZE	  -­‐	  FELIX	  GUATTARI,	  Kafka:	  per	  una	  letteratura	  minore,	  Feltrinelli,	  Milano,	  1975.	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presenza	   dell’individuo	   nel	   mondo 143 .	   L’accettazione	   che	   scaturisce	   da	   questa	  
consapevolezza	   è	   piuttosto	   un’affermazione	   attiva,	   nietzschiana,	   dell’esistenza	   la	   cui	  
paradossalità	  non	  può	  essere	  mai	  negata	  o	  superata,	  perché	  verrebbe	  meno	  quel	  senso	  
del	   tragico	  che,	   si	   è	   visto,	   lo	   stesso	  autore	   individua	  quale	  molla	  propulsiva	  del	  proprio	  
discorso	  poetico.	  La	  grondaia,	  dunque,	  “emblema	  di	  violenza”,	  che	  in	  Fortini	  è	  destinata	  
prima	  o	  poi	  a	  precipitare	  in	  maniera	  irreparabile	  al	  volo	   leggero	  di	  una	  rondine,	  qui,	  nel	  
ribaltamento	  di	  ogni	  speranza,	  “risucchierà”	  inevitabilmente	  la	  vita144:	  nonostante	  questa	  
consapevolezza,	  anzi	  forse	  proprio	  in	  virtù	  della	  stessa,	  i	  due	  “interlocutori”	  della	  poesia,	  
riconoscendo	  infine	  che	  l’arbitrio	  del	  tempo	  non	  avrà	  mai	  fine,	  riescono	  a	  pervenire	  a	  una	  
qualche	  forma	  di	  felicità	  (“La	  sera,	  in	  terrazza,	  continuarono,	  felici”).	  	  
Se	   al	   primo	   grado	   di	   metamorfosi,	   da	   uomo	   a	   lepre,	   ne	   segue	   dunque	  
necessariamente	  un	  altro,	  verso	  lo	  stato	  di	  volatile,	  è	  perché	  la	  prima	  trasformazione	  non	  
risulta	  ancora	  soddisfacente	  a	  esaurire	  le	  necessità	  del	  soggetto.	  Come	  lepre,	  questi	  non	  
riesce	   ad	   accogliere	   la	   tragicità	   dell’esistenza,	   ancora	   posseduto	   da	   “una	   paura	  
rivoltante”,	   dall’esigenza	   di	   preservarsi.	   Per	   affrontare	   le	   condizioni	   effettive	  
dell’esistenza,	   per	   continuare	   a	   vivere,	   è	   necessario	   attuare	   un	   passaggio	   successivo,	  
raggiungere	  uno	  stato	  segnato	  da	  una	  possibilità	  di	   fine	  tanto	  semplice	  e	   immediata	  da	  
costituire	   quasi	   un	   sollievo:	   una	   folata	   di	   vento	   che	   travolga	   il	   soggetto	   tramutato	   in	  
uccello	  e	  afferri	  per	  i	  capelli	  l’umano,	  trascinandolo	  con	  sé.	  
	  
II.	  1.2.	  Soffiarsi	  in	  un	  soffio	  
	  
L’anelito	  a	  librarsi	  leggero	  nel	  vento	  esternato	  nell’immagine	  del	  volatile	  e	  il	  desiderio	  
di	   lasciarsi	   trascinare	   da	   forze	   sconosciute,	   entrambi	   espressi	   in	   Dialogo	   con	   Herz,	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
143	  A	   conferma	   che	   questo	   sia	   il	   punto	   di	   arrivo	   ricercato	   dal	   poeta,	   si	   consideri	   la	   seguente	   prosa	   che,	  
sebbene	   di	   molto	   posteriore	   (è	   datata	   infatti	   18	   febbraio	   1987),	   sviscera	   un	   punto	   di	   vista	   in	   grado	   di	  
spiegare	   il	   senso	  di	   fondo	  di	   testi	  anche	  giovanili,	   come	  Dialogo	  con	  Herz:	   “Se	   l’uomo,	  cioè	   io,	   si	  osserva,	  
anzi	  riesce	  a	  osservarsi,	  come	  cadavere,	  e	  si	  vede	  esattamente	  come	  vede	  il	  corpo	  della	  santa	  nella	  custodia	  
di	  vetro	  dell’altare	  di	   Lucca	   (San	  Frediano?),	  allora	   la	  paura	  della	  morte	  scompare,	   si	  annulla	  e	  prevale	   la	  
certezza	   del	   così	   deve	   essere.	   Se	   così	   deve	   non	   c’è	   ragione	   di	   impaurirsi.”	   A.	   PORTA,	   Yellow,	   Mondadori,	  
Milano,	  2002,	  p.	  36.	  
144	  L’accostamento	  pare	  figurativamente	  appropriato,	  per	  mettere	  in	  rilievo	  il	  senso	  del	  tragico	  tipicamente	  
portiano,	   per	   quanto	   sia	   difficile	   stabilire	   se	   esista	   veramente	   una	   citazione	   volontaria	   o	   se	   piuttosto	   la	  
proposta	  del	  medesimo	  dettaglio	   tra	   i	  due	  poeti	   sia	  casuale.	  La	  gronda	  di	  Franco	  Fortini,	  pur	   risalendo	  al	  
1958,	  esce	  infatti	  in	  una	  prima	  pubblicazione	  su	  rivista	  nel	  1961,	  insieme	  a	  una	  serie	  di	  poesie	  apparsa	  nel	  
secondo	  numero	  di	  “Rendiconti”,	  per	  poi	  confluire	  nella	  raccolta	  Una	  volta	  per	  sempre	  del	  1963,	  mentre	  il	  
testo	  di	  Dialogo	  con	  Herz	  risulta	  datato	  1960-­‐1961.	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congiunti	  oppure	  ognuno	  secondo	  una	  propria	  evoluzione	  costituiscono	  percorsi	  figurativi	  
ritornanti	   nell’opera	   portiana,	   depositari	   principali	   del	   senso	   dell’effimero	   che	   è	   tanto	  
fondamentale	  per	  il	  poeta	  da	  formularsi	  poi,	  soprattutto	  a	  partire	  dagli	  anni	  Settanta,	  in	  
immagini	  ancor	  più	  esplicite,	  quali	  quella	  del	  nomade	  e	  del	  passeggero.	  	  
Si	  cerca	  a	  questo	  punto	  di	  seguire	  e	  attraversare	  tali	  “isotopie”	  prendendo	  anche	  un	  
giro	  piuttosto	  largo,	  partendo	  dai	   luoghi	   in	  cui	  esse	  risultano	  chiare	  e	  manifeste,	  per	  far	  
emergere	  quanto	  intense	  effettivamente	  siano	  per	  la	  produzione	  di	  Porta	  tensioni	  quali	  il	  
desiderio	  di	  abbandono	  dell’io	  e	  la	  nostalgia	  di	  una	  totalità	  cui	  appartenere,	  che	  nel	  senso	  
dell’effimero	  trovano	  una	  prima	  corrispondenza	  e	  che	  arrivano	  poi	  talvolta	  a	  concentrarsi	  
in	  immagini	  dense,	  quasi	  coaguli	  oscuri	  dove	  si	  condensano	  e	  aggrumano,	  talvolta	  invece	  
a	  sconvolgere	  la	  stessa	  composizione	  strutturale	  dei	  testi.	  	  
È	  nella	  raccolta	  Week-­‐end	  del	  1974	  che	  fa	  la	  sua	  comparsa	  in	  maniera	  esplicita,	  come	  
personaggio	   della	   poesia,	   il	   nomade	   inteso	   come	   “emblema	   dello	   spostamento”,	  
incarnazione	   del	   bisogno	   di	   vagare	   “altrove”,	   cui	   viene	   dedicata	   un’intera	   sequenza	   in	  
sette	  movimenti,	  Utopia	   del	   nomade	  appunto145.	   Il	   valore	   del	   testo	   oscilla	   in	   realtà	   dal	  
polo	   politico,	   riferendosi	   all’esigenza	   di	   abbandonare	   la	   terra	   dell’Industria	   e	   della	  
Chimica	   per	   ritrovare	   una	   possibilità	   di	   vita	   in	   nuovi	   “territori	   abbandonati	  montagnosi	  
abitabili”,	  come	  “scarto	  rispetto	  alle	  codificazioni	  sociali”146	  ,	  a	  quello	  ideale	  –	  poetico:	  lo	  
spostamento	  dei	  nomadi	  muove	   infatti	  verso	  una	  città	  che	  “si	   chiama	   Immagine”,	  dove	  
perdura	  addirittura	  una	  sorta	  di	   lingua	  adamitica,	  di	  perfetta	  coincidenza	  tra	  pensiero	  e	  
linguaggio.	   Complessivamente,	   il	   senso	  della	   sequenza	   sembra	   leggermente	  deviare	  dal	  
filone	  semantico	  che	  si	  è	  cercato	  di	  individuare	  finora,	  poiché	  il	  senso	  del	  tragico	  viene	  qui	  
meno	   in	   favore	  della	   fiducia	  utopica	   in	  un	  mondo	  alternativo	  da	   ricreare	  e	   far	  nascere,	  
anche	   grazie	   all’intervento	   della	   poesia.	   Quel	   che	   si	   vuole	   sottolineare	   tuttavia	   è	   che	  
Utopia	   del	   nomade,	   a	   suo	  modo,	   testimonia	   la	   ricorrenza	   che	   i	  motivi	   del	  movimento,	  
della	   mutabilità	   e	   della	   provvisorietà	   hanno	   nella	   poesia	   portiana,	   tanto	   che	   lo	   stesso	  
autore,	   auto-­‐commentandosi	   a	   posteriori,	   non	   può	   non	   ammettere	   che	   la	   sequenza	  
sottenda	  da	  parte	  sua	  “una	  forte	  esigenza	  di	  mutamento,	  morte	  e	  resurrezione	  (letargo	  e	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
145	  Cfr.	  A.	  PORTA,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  pp.	  264-­‐5.	  
146	  ID.,	  Nel	  fare	  poesia,	  op.	  cit.,	  p.	  55.	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risveglio)”147,	   esigenza	   cui	   sembra	   rispondere	   un	   altro	  motivo	   frequentemente	   ripreso,	  
nella	  produzione	  di	  Porta	  e	  che	  era	  già	  presente	  in	  Calendario:	  la	  primavera.	  	  
A	  Utopia	  del	  nomade	  Porta	  si	  dedica	  tra	   il	  1971	  e	   il	  1972.	  A	  distanza	  di	  due	  anni,	  a	  
prova	   dell’insistenza	   di	   certe	   urgenze	   sull’indole	   creativa	   dell’autore,	   un’altra	   figura	  
attinente	  a	  quella	  del	  nomade	  va	  a	  delinearsi	  nella	  sua	  poesia:	  il	  passeggero,	  protagonista	  
di	  una	  sequenza	  di	  testi	  omonima,	  Passeggero148,	  che	  l’autore	  descrive	  come	  “ancora	  più	  
instabile	  del	  nomade	  transumante”149	  e	  che	  resterà	  presenza	  viva	  fino	  ad	  Anatra	  zoppa	  a	  
Pechino.	  In	  questo	  poemetto,	  contenuto	  in	  Il	  giardiniere	  contro	  il	  becchino,	  una	  voce	  fuori	  
campo	  arriva,	  infatti,	  	  a	  chiedere	  al	  soggetto	  della	  poesia:	  
<Come	  puoi	  non	  amare	  
l’effimero,	  o	  passeggero,	  
se	  è	  il	  nostro	  unico	  regno	  
reale,	  veloce	  come	  la	  luce?>150	  
	  
La	   percezione	   del	   transitorio	   e	   la	   necessità	   del	   mutamento,	   cui	   corrispondono	   le	  
esigenze	  di	   spossessamento	  dell’io	   e	  di	   smarrimento	  nella	   totalità	   fenomenica,	   trovano	  
poi	   riscontro	   in	   un’espressione	   ricorrente,	   che	   si	   ritrova	   in	   contesti	   anche	   molto	  
eterogenei,	  in	  concomitanza	  al	  desiderio	  di	  alleggerirsi,	  di	  ridursi	  a	  una	  dimensione	  tanto	  
minuta	  e	  lieve	  da	  divenire	  essenziale,	  “polvere	  cieca	  e	  feconda”,	  facile	  a	  essere	  trascinata	  
da	  forze	  esterne,	  dalla	  vita	  stessa,	  per	  parteciparvi	  attivamente:	  si	  tratta	  cioè	  di	  “soffiarsi	  
in	   un	   soffio”.	   Si	   osservino	   i	   seguenti	   esempi,	   i	   primi	   due	   tratti	   da	   Invasioni	   e	   datati	  
rispettivamente	  1981	  e	  1983,	  l’ultimo	  proveniente	  dal	  testo	  teatrale	  La	  festa	  del	  cavallo,	  
del	  1986:	  
Oggi	  quando	  il	  merlo	  della	  fine	  chioccola	  
ancora	  una	  volta	  il	  mio	  corpo	  si	  alleggerisce	  
così	  che	  il	  vento	  lo	  soffia	  via	  e	  io	  sono	  
polvere	  cieca	  e	  feconda151	  
-­‐	  -­‐	  -­‐	  
Canzone	  	  
	  
non	  riuscirò	  a	  dire	  mai	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
147	  Ivi..	  
148	  Ibidem,	  pp.	  71-­‐3.	  
149	  Ibidem,	  p.	  69.	  
150ID.,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  p.	  501.	  
151	  Ibidem,	  p.	  422.	  Corsivo	  mio.	  Qui,	  come	  si	  accennava,	  il	  senso	  dell’effimero	  connesso	  all’esigenza	  di	  morte	  
e	  rinascita	  si	  accompagna	  al	  preannunciarsi	  della	  primavera	  nel	  canto	  del	  merlo,	  in	  una	  sorta	  di	  continuità	  
rispetto	  all’esordiale	  Ballata	  di	  primavera.	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la	  stagione	  che	  nasce,	  la	  perdita	  
di	  peso,	  non	  solo	  intreccio	  
di	  alberi	  fioriti	  è	  il	  volo	  
mi	  costringe	  al	  silenzio	  
ma	  parlo	  
le	  foglie	  bucano	  la	  luce	  
il	  bosco	  intero	  lievita	  in	  un	  cerchio	  
foglie	  nel	  buio	  ripetono	  gli	  inganni	  
(le	  mie	  parole	  così	  pesanti)	  
quanto	  mi	  è	  estraneo	  negare	  la	  gravità	  
quanto	  lo	  desidero	  
soffiarmi	  in	  un	  soffio	  
lama	  orizzontale	  nella	  chiarità,	  
quando	  tutto	  dimostra	  un	  fine	  preciso	  
allora	  scartare,	  non	  dire	  più	  nulla	  
ascoltare	  la	  ferita	  che	  si	  riapre	  
muove	  un	  gorgoglìo	  prima	  della	  sordità	  
a	  sguardo	  aperto	  scoprire	  
altre	  ferite	  gorgoglianti	  152	  
-­‐	  -­‐	  -­‐	  
La	   filosofia	   della	   biologia	   ha	   ormai	   perduto	   anche	   le	   ultime	   briciole	   di	   finalismo	  …	   (…)	  
Sappiamo,	   e	   concludo,	   che	   il	   sistema	   produce	   un’enorme	   varietà	   di	   forme	   e	   che	   gli	  
anticorpi	   servono	  da	  equilibratori	   in	  questa	   rete	  vorticosa	  di	   forme	  molecolari	   che	  poi,	  
per	   così	   dire,	   si	   chiude	   su	   se	   stessa	   e	   come	  per	   caso	   si	   presta	   a	   difendere	   l’organismo	  
dalle	   aggressioni	   …	   Sì,	   vortice,	   questa	   è	   una	   parola	   bellissima,	   che	   resiste,	   una	   parola	  
chiave,	   e	   dico	   bellissima	   perché	   mi	   affascina,	   e	   mi	   commuove,	   senza	   saperlo	   perché,	  
cattura	  nel	  suo	  proprio	  vortice,	  linguistico	  …	  gratuito	  …	  ecco,	  la	  gratuità	  è	  un	  sollievo,	  è	  il	  
segno	   dell’effimero,	   del	   soffio,	   l’immagine	   del	   vento	   …	   un	   segnale,	   che	   ci	   seduce,	   ci	  
trascina	  via	  …	  ci	  soffia	  in	  un	  soffio	  …153	  
	  
Nelle	   opere	   degli	   anni	  Ottanta,	   le	   inclinazioni	   di	   cui	   si	   è	   parlato	   diventano	   dunque	  
esplicite:	  Canzone	  e	  La	  festa	  del	  cavallo,	  soprattutto,	  esibiscono	  senza	  filtri	  il	  desiderio	  di	  
annientamento	   della	   propria	   individualità	   e	   di	   riduzione	   del	   sé	   alla	   minima	   forma	  
possibile,	   insieme	   all’esigenza	   di	   lasciarsi	   assorbire	   dal	   vortice	   caotico	   della	   realtà,	  
attraverso	   cui	   pervenire	   infine	   all’approvazione	   della	   propria	   caducità	   e	   gratuità.	   In	  
particolare,	   il	   brano	   tratto	   dall’opera	   teatrale	   diventa	   tanto	   più	   indicativo,	   poiché	   il	  
personaggio	  che	  parla	  trova	  proprio	  nel	  “vortice”	  l’unica	  risposta	  possibile	  al	  naufragio	  di	  
ogni	  finalismo,	  alla	  dispersione	  delle	  leggi	  causali.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
152	  Ibidem,	  p.	  450.	  Corsivo	  mio.	  Si	  noti	  ai	   vv.	  5-­‐6	   l’esplicitazione	  discorsiva	  di	  quel	   conflitto	   silenzio-­‐parola	  
che,	   inespresso	  e	  vissuto	  piuttosto	   interiormente,	  si	  è	   individuato	  nel	  capitolo	  precedente	  come	  punto	  di	  
partenza	  della	  forma	  “crudele”	  portiana.	  
153	  La	  festa	  del	  cavallo,	  Corpo	  10,	  Milano,	  1986.	  Corsivo	  mio.	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Non	  a	  caso,	  la	  prima	  raccolta	  che	  segue	  il	  periodo	  neoavanguardista	  e	  con	  cui	  si	  apre	  
la	  nuova	  stagione	  poetica	  di	  Porta,	  con	  tendenze	  spiccatamente	  discorsive,	  diaristiche	  ed	  
epistolari	  (tanto	  che	  ben	  due	  sezioni	  sono	  intestate	  a	  Brevi	  lettere),	  reca	  l’indicativo	  titolo	  
di	  Passi	  passaggi.	  Si	  tratta	  di	  un	  libro	  in	  cui	  “scompare	  la	  scrittura	  contratta,	  si	  attenuano	  
gli	   schematismi,	   per	   far	   spazio	   a	   un	   tono	   colloquiale	   e	   dialogico,	   in	   apparenza	   piano	   e	  
discorsivo,	   sciolto	   in	   narratività”	   e	   che	   sin	   dal	   titolo	   “trasmette	   la	   percezione	   di	   un	  
transito,	  un	  movimento”154.	  	  Si	  è	  già	  detto	  che	  Porta	  concepisce	  la	  scrittura	  stessa	  come	  
un	  effimero,	  un	  segnale	  di	  mutamento,	  “punto	  oscillante	  tra	  un	  punto	  indefinito	  verso	  un	  
altro	  punto	  indefinibile,	  distante	  e	  mutevole”155:	  l’intero	  Passi	  passaggi,	  che	  si	  fonda	  sulla	  
percezione	   della	   transitorietà	   e	   della	   metamorfosi,	   viene	   infatti	   descritto	   dall’autore	  
come	   tentativo	   di	   dare	   una	   definizione	   alla	   poesia,	   possibile	   solo	   nel	   segno	   del	  
“passaggio”;	  allo	  stesso	  modo,	  il	  poeta	  è	  una	  presenza	  fluttuante,	  un	  effimero	  egli	  stesso,	  
che	  rincorre	  l’esistenza	  e	  cerca	  di	  aderire	  alle	  sue	  forme	  cangianti.	  	  	  
	  
	  
III.2.	  Ridursi	  è	  riprodursi	  
	  
III.	  2.1.	  Amore	  e	  morte	  
	  
Il	   desiderio	   di	   riduzione	   dell’io	   espresso	   da	   Porta	   secondo	   le	   modalità	   appena	  
osservate,	  in	  una	  forma	  quasi	  di	  auto-­‐annientamento,	  tuttavia	  non	  va	  interpretato	  come	  
corrispondente	   univocamente	   a	   un	   istinto	   di	   morte:	   vi	   è	   nella	   poesia	   sempre	   un	  
paradosso	   vigente,	   per	   cui	   il	   ridursi	   finisce	   per	   coincidere	   con	   il	   riprodursi.	   La	   poesia	  
portiana	   è	   infatti	   attraversata	   da	   due	   dinamiche	   ugualmente	   presenti,	   opposte	   e	  
convergenti,	   sempre	   concomitanti:	   l’impulso	   all’annichilimento	   e	   la	   pulsione	   erotica,	   la	  
spinta	  alla	  distruzione	  e	  la	  gioia	  della	  rinascita.	  A	  partire	  dagli	  studi	  freudiani,	  è	  noto	  che	  
la	   coincidenza	   tra	   istinto	   di	   morte	   e	   istinto	   di	   piacere	   possa	   profilarsi	   come	   fattore	  
determinante	   di	   certa	   produzione	   artistica;	   in	   relazione	   alla	   produzione	   di	   Porta,	   si	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
154	  N.	  LORENZINI,	  <Bucare	  la	  pagina>,	  op.	  cit.,	  p.	  35.	  
155	  A.	  PORTA,	  Nel	  fare	  poesia,	  op.	  cit.,	  p.	  93.	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considera	  significativo	  soprattutto	  ciò	  che	  Bataille	  scrive	  riguardo	  a	  Wuthering	  Heights	  di	  
Emily	  Brönte:	  
Credo	  che	   l’erotismo	  sia	   la	  conferma	  della	  vita	  dentro	   la	  morte.	  La	  sessualità	   implica	   la	  
morte,	  non	  soltanto	  nel	  senso	  che	  i	  nuovi	  nati	  continuano	  e	  sostituiscono	  gli	  scomparsi,	  
ma	  anche	  perché	  mette	   in	  gioco	   la	  vita	  dell’essere	  che	  si	   riproduce.	  Riprodursi	  significa	  
scomparire,	   e	   gli	   esseri	   asessuati	   più	   semplici	   si	   riducono	   nel	   riprodursi	   (…)	   Nessun	  
animale	  può	  accedere	  alla	  riproduzione	  sessuata	  senza	  abbandonarsi	  a	  quel	  movimento	  
la	  cui	   forma	  compiuta	  è	   la	  morte.	   In	  ogni	  caso,	   fondamento	  dell’effusione	  sessuale	  è	   la	  
negazione	   dell’isolamento	   dell’io,	   che	   conosce	   il	   pieno	   soddisfacimento	   soltanto	  
estenuandosi,	   oltrepassando	   se	   stesso	   nell’abbraccio	   in	   cui	   la	   solitudine	   dell’essere	   si	  
perde.	  Che	  si	  tratti	  di	  erotismo	  puro	  (amore-­‐passione)	  o	  di	  sensualità	  fisica,	  l’intensità	  è	  
tanto	  più	  grande,	  quanto	  più	  si	  manifestano	  la	  distruzione	  e	  la	  morte	  dell’essere.156	  
	  
Attraverso	   l’eros,	   infatti,	   l’essere	   isolato	   si	   nega	   perdendosi	   nell’altro	   da	   sé,	   a	  
prescindere	  dalla	  rappresentazione	  data	  a	  questo	  “altro”:	  si	  tratta	  sempre	  di	  “una	  realtà	  
che	  oltrepassa	  i	  limiti	  comuni,	  anzi	  così	  profondamente	  illimitata,	  che	  prima	  di	  tutto	  non	  è	  
“qualcosa”:	   non	   è	   nulla.”	   In	   questo	   modo,	   l’esasperazione	   della	   fisicità,	   anche	   e	  
soprattutto	   nell’erotismo,	   può	   sfociare,	   proprio	   perché	   coincidente	   con	   l’abolizione	   dei	  
confini	  del	  sé,	  in	  una	  sorta	  di	  ec-­‐stasi	  o	  	  di	  “mistica	  violenta”	  157.	  
Questa	  duplice	  tendenza	  di	  forze	  parallele	  e	  contrarie,	  per	  cui	  la	  morte	  è	  condizione	  
necessaria	   del	   rinnovellarsi	   della	   vita,	   trova	   continuamente	   espressione	   nella	   poesia	  
portiana,	   ma	   soprattutto,	   a	   prova	   di	   quanto	   effettivamente	   sia	   vissuta	   dall’autore,	   a	  
enunciarla	  apertamente	  è	  un	  racconto	  intitolato	  La	  bomba,	   la	  cui	  stesura	  risale	  all’aprile	  
1980,	  già	  pubblicato	  in	  Se	  tutto	  fosse	  un	  tradimento	  del	  1981	  e	  recuperato	  recentemente	  
nella	   raccolta	  postuma	  La	   scomparsa	  del	   corpo.	  È	   interessante	   soffermarsi	   sul	   racconto	  
perché	   esso	   esprime	   in	  maniera	   piana,	   discorsiva,	   alcuni	  movimenti	   del	   pensiero	   e	   del	  
sentire	   di	   Porta	   che	   spesso,	   nella	   poesia,	   risultano	   offerti	   in	   forme	   e	   immagini	  
difficilmente	  risolvibili.	  
La	  scena	  si	  apre	  su	  un	  giardino	  pubblico,	  colto	  “nel	  primo	  giorno	  festivo	  di	  sole	  dopo	  
un	   inverno	   fin	   troppo	   rigido”,	   quindi,	   ancora	   una	   volta,	   nel	   primo	   annunciarsi	   di	   una	  
primavera	   in	  arrivo,	  prefigurazione	  della	   rinascita	  possibile.	  Una	  ragazza	  sta	   leggendo	   le	  
Operette	  morali,	   suggestione	   letteraria	   da	   cui	   l’autore	   prende	   le	  mosse	   per	   affermare,	  
attraverso	   la	  voce	  della	  giovane	  protagonista,	   sospesa	   tra	  un’ingenuità	  adolescenziale	  e	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una	   profonda	   consapevolezza	   della	   vita	   e	   della	   morte,	   il	   proprio	   materialismo,	  
connotandolo	  come	  tragicamente	  ottimista	  rispetto	  a	  quello	  leopardiano:	  
Fin	  da	  adolescente,	  come	  molti	  altri	  adolescenti,	  penso	  al	  Conte	  Leopardi	  e	  lo	  adoro	  e	  lo	  
odio,	   proprio	   come	   lui	   adorava	   e	   odiava	   insieme	   la	   Natura.	   Lo	   adoro	   quando	   mi	  
suggerisce	   l’idea	   della	   vitalità	   della	   materia	   che	   non	   muore,	   non	   può	   morire,	   lo	   odio	  
quando	  mi	  vuole	  far	  credere	  che	  l’ultima	  verità	  è	  la	  tomba.	  Rifiuto	  la	  tomba.	  La	  tomba	  è	  
una	  casa	  come	  un’altra,	  oppure	  è	  un	  fiume,	  un	  lago,	  un	  pugno	  di	  terra	  dove	  perdersi	  (gli	  
Etruschi	   lo	  sapevano).	  Dicono	  che	   il	  Conte	  Leopardi	   fosse	  materialista,	  quindi	  ottimista:	  
credeva	   nel	   vero	   delle	   energie	   che	   agiscono,	   mutano,	   trasformano	   l’universo	   mondo.	  
Sapeva	   anche	   che	   tutto	   si	   gioca,	   per	   l’individuo,	   qui	   e	   ora,	   e	   a	   questo	   non	   si	   voleva	  
rassegnare,	  quindi	  era	  costretto	  a	  mentire	  a	  se	  stesso,	  decideva	  per	  l’infelicità,	  la	  miseria	  
della	  Natura,	  la	  Matrigna	  contro	  la	  Madre.158	  
	  
Si	  trova	  nel	  brano	  la	  conferma	  di	  quel	  senso	  dell’effimero	  già	  analizzato,	  a	  partire	  dal	  
quale	   è	   finalmente,	   esplicitamente	   dichiarato	   come	   non	   si	   arrivi	   al	   rifiuto	   o	  
all’accettazione	   passiva,	   bensì	   all’approvazione	   della	   vita	   stessa,	   alla	   percezione	  
ottimistica	   della	   “vitalità”	   delle	   energie	   che	   muovono	   e	   mutano	   “l’universo	   mondo”,	  
travolgendo	  la	  stessa	  tomba,	  che	  finisce	  per	  essere	  una	  dimora	  come	  le	  altre,	  in	  cui	  l’io	  si	  
perde	  nel	  ritorno	  al	  caos	  universale.	  
Il	  racconto	  prosegue.	  La	  ragazza	  viene	  importunata	  da	  un	  	  molestatore,	  di	  cui	  decide	  
di	   liberarsi	  proponendo	  una	  prova	  da	  premiare	   infine	  con	   l’amore.	  Poiché	   infatti	  questo	  
“deve	  nascere	  dalla	  distruzione”,	   l’uomo	  deve	  prima	  piazzare	  una	  bomba	  al	  portone	  del	  
Campidoglio:	  “anche	  il	  Conte	  Leopardi	  avrebbe	  capito”	  che	  “solo	  attraverso	  la	  materialità	  
pura	   di	   una	   bomba	   che	   esplode	   si	   può	   arrivare	   a	   un	   rapporto	   amoroso	   altrettanto	  
puro”159.	   Il	   legame	   “amore	   e	  morte”	   così	   dichiarato	   si	   suggella	   nella	   nenia	   che	   l’uomo	  
inizia	  a	  cantilenare.	  È	  però	  nel	  finale,	  a	  esplosione	  avvenuta,	  che	  si	  trova	  un	  accostamento	  
il	   quale,	   avendo	   nel	   racconto	   enunciazione	   esplicita,	   aiuta	   a	   sciogliere	   un’immagine	  
continuamente	  proposta	  nella	  poesia	  di	  Porta.	  Si	  tratta	  del	  Buco	  Nero,	  della	  Ferita,	  della	  
fenditura	  causata	  dalla	  deflagrazione,	  che	  pure,	  a	  sua	  volta,	  si	  rivela	  luogo	  di	  rinascita:	  
Questa	  mattina	  ho	  raccolto	  per	  strada	  una	  copia	  del	  giornale	  “Vita”	  e	  ho	  letto	  la	  notizia	  
che	   forse	   mi	   aspettavo:	   qualcuno	   nella	   notte	   aveva	   fatto	   saltare	   il	   portone	   del	  
Campidoglio.	  (…)	  Ho	  raggiunto	  a	  piedi,	  camminando	  adagio,	  in	  uno	  stato	  di	  piccola	  ipnosi,	  
guidata	  dai	  capelli	   che	  mi	   tiravano	  da	  quella	  parte	   (cosa	  che	  mi	  era	  già	  accaduta	  più	  di	  
una	   volta)	   il	   luogo	   dove	   si	   era	   prodotto	   il	   grande	   Buco	   Nero.	   Insieme	   a	   tutti	   gli	   altri,	  
nascosta	   nella	   piccola	   folla	   arrivata	   in	   pellegrinaggio,	   commossa	   di	   fronte	   alla	   Ferita	  
spalancata	  dalla	  bomba,	  ho	  cominciato	  a	   fissare	   l’oscurità	  della	  bocca	  che	  stava	  aperta	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come	  per	   invitarmi.	  Ho	   sentito	   il	  mio	   corpo	  alleggerirsi,	   scomparire,	   trasformarsi	   in	   un	  
soffio	  caldo,	  passare	  dall’altra	  parte,	  entrare.	  La	  bocca	  non	  era	  più	  nera,	  divenne	  rosea,	  
poi	   sanguigna,	   violetta,	  pulsante,	  distingueva	   la	   linguetta	   chiamata	  glottide	   ingigantirsi,	  
erigersi.	   Era	   il	   luogo	  più	   caldo	   e	   umido	   che	   io	   avessi	  mai	   penetrato.	   La	   luce	   persisteva	  
fioca	  ma	  sufficiente	  fino	  al	  punto	  in	  cui	  ho	  potuto	  vedere	  un	  minuscolo	  feto	  con	  gli	  occhi	  
ancora	   chiusi	   rivolti	   verso	  di	  me	   come	   se	   fossero	   aperti.	   Era	   il	   figlio	   che	  avevo	   sempre	  
voluto	   dentro	   di	  me.	   La	   bomba	  mi	   aveva	   spalancato	   l’utero	   e	   nello	   stesso	   istante	   era	  
implosa	  realizzandosi	  in	  quella	  specie	  di	  bomba	  biologica	  che	  è	  la	  fecondazione.160	  	  
	  
La	  voragine	  oscura	  aperta	  dall’esplosione	  della	  bomba,	  che	  tutto	  ha	  raso	  al	   suolo	  e	  
annichilito,	  passando	  attraverso	  una	  prima	  trasfigurazione	  in	  bocca	  spalancata,	  pian	  piano	  
prende	   l’aspetto	  del	  sesso	  femminile,	   in	  cui	   il	   soggetto	  penetra	   fino	  a	  ritrovare	   l’origine	  
stessa	   della	   vita,	   riducendosi,	   anche	   in	   questo	   caso,	   alla	   dimensione	   di	   “soffio	   caldo”.	  
Nella	   stanza	   in	   precedenza	   riportata	   di	   Canzone,	   pure,	   la	   ricerca	   del	   proprio	  
“alleggerimento”,	  del	   ridursi	   a	  un	   segnale	  effimero	  contro	   la	   legge	  di	   gravità,	  per	  poter	  
essere	   soffiato	  via,	   trascinato	  nel	   vortice	  dell’universo,	  quella	   ricerca	   sfociava	   infine	  nel	  
confronto	  con	  una	  “ferita	  che	  si	  riapre”,	  con	  la	  ferita	  gorgogliante	  da	  cui	  scaturiscono	  le	  
forze	  vitali.	  	  
Infatti,	  al	  “tutto	  chiuso”	  di	  cui	  parla	  Siti	  nella	  sua	  interpretazione	  de	  I	  rapporti,	  a	  una	  
verità	  piena,	  serrata	  in	  se	  stessa,	  custodita	  in	  una	  forma	  contenitiva	  che	  concepisce	  ma,	  al	  
tempo	  stesso,	  rischia	  di	  imprigionare	  l’energia	  vitale,	  Porta	  contrappone	  sempre	  l’azione	  
penetrante,	   il	   taglio,	   la	   fenditura,	   l’esplosione	   che	   liberi	   le	   potenzialità	   di	   movimento	  
dell’esistenza.	   In	   poesia,	   l’impulso	   distruttivo	   enunciato	   esplicitamente	   nel	   racconto	   si	  
risolve	   appunto,	   nella	   maggior	   parte	   dei	   casi,	   nel	   movimento	   della	   penetrazione,	  
nell’apertura,	  nella	  lacerazione	  di	  un’entità	  avvertita	  come	  piena,	  liscia,	  sferica,	  conclusa	  
in	   sé:	   un	   uovo,	   promessa	   di	   vita	   in	   potenza	   che	   va	   squarciato	   perché	   possa	   concedere	  
l’atto,	  l’inizio,	  l’azione	  prima,	  la	  gioia	  della	  nascita.	  Solo	  con	  la	  violenza	  della	  “materialità	  
pura”	   si	   può	   accedere	   a	   un	   “rapporto	   amoroso	   altrettanto	   puro”.	   Similmente,	   questa	  
forma	   di	   coincidenza	   tra	   “amore	   e	  morte”,	   tra	   istinto	   di	  morte	   e	   istinto	   di	   piacere,	   ha	  
ripercussioni	  anche	  e	  soprattutto	  sul	  trattamento	  dell’io:	  la	  riduzione,	  l’assottigliamento,	  
lo	   smembramento	   dell’io	   –l’azione	   distruttiva	   perpetrata	   nei	   confronti	   della	   propria	  
individualità	   –	   corrisponde	   alla	   partecipazione	   alle	   energie	   universali;	   per	   questo,	   la	  
negazione	  di	  sé	  come	   individuo	  è	  presupposto	  per	  una	  rinascita	  nel	  vertiginoso	  “soffio”	  
della	  vita	  universale.	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Pure,	   a	   fronte	   di	   questa	   tendenza	   tanatoico-­‐erotica	   che	   spinge	   l’io	   a	   trascendere	   i	  
propri	  confini	  nel	  vortice	  della	  realtà,	  per	  morire	  e	  rinascere	  nell’altro,	  esiste	  nell’indole	  
portiana	   un’altra	   esigenza,	   contrastante	   e	   complementare:	   quella	   di	   richiudersi	   nella	  
forma	  di	   protezione	  e	  difesa	   che	  è	   la	   posizione	   fetale,	   il	   ritorno	  nell’utero	  e	  nel	   ventre	  
materno,	  nel	  grembo	  che	  è	  ancora	  attesa	  della	  nascita.	  La	  dinamica,	  per	  esempio,	  è	  ben	  
rappresentata	   nella	   citata	   Anatra	   zoppa	   a	   Pechino,	   dove	   va	   ad	   assumere	   una	  
concretizzazione	   molto	   definita:	   il	   soggetto	   della	   poesia,	   il	   passeggero,	   che	   deve	  
abbracciare	   il	   regno	   dell’effimero	   come	   unico	   mondo	   abitabile,	   nel	   suo	   lungo	   viaggio	  
verso	  la	  Cina,	  ammette	  di	  aver	  “bisogno	  di	  un	  uovo-­‐cabina	  /	  un	  utero-­‐albume”,	  ovvero	  un	  
guscio	   da	   cui	   osservare,	   rifugiato	   e	   protetto,	   il	  mutamento	   continuo	   e	   inarrestabile	   del	  
mondo	   che	   lo	   circonda 161 .	   L’uovo	   non	   a	   caso	   è	   forma	   ricorrente	   tanto	   quanto	   il	  
riferimento	   alla	   fecondazione162,	   a	   rappresentare	   le	   due	   tensioni	   tra	   le	   quali	   altalena	   e	  
oscilla	  l’ispirazione	  portiana:	  quella	  di	  raccoglimento,	  di	  ritorno	  nella	  Madre,	  in	  uno	  stato	  
di	   unità	   primordiale,	   e	   quella	   di	   penetrazione	   della	   stessa	   unità,	   anelito	   di	   possesso	   e	  
conoscenza.	  L’immagine	  dell’uovo	  si	  sviluppa	  ed	  evolve,	  del	  resto,	  nelle	  ultime	  poesie,	  in	  
quella	  della	  posizione	  fetale,	  da	  cui	   il	   titolo	  di	  un	  ciclo	  di	  testi	  pubblicato	  postumo163,	   in	  
cui	  il	  ritorno	  nel	  grembo	  coincide	  significativamente	  con	  la	  perdita	  del	  senso	  del	  tempo,	  in	  
un	   onnipresente	   “vento	   circolare”	   che	   “scompone	   e	   ricompone”.	   L’una,	   l’anelito	   al	  
raccoglimento	  nella	  forma	  uovo,	  si	  può	  descrivere	  come	  disposizione	  di	  natura	  femminile,	  
l’altra,	   il	   desiderio	   di	   penetrazione,	   come	   tensione	   tutta	  maschile:	   anche	   in	   questo,	   sta	  
l’espressionismo	  di	  Porta,	  in	  una	  metamorfosi	  sessuale	  dell’io	  che	  nutre	  il	  “sogno	  della	  (…)	  
trasformazione	  in	  donna	  per	  amore	  della	  donna”164.	  	  
Poiché	  si	  tratta	  di	  un	  aspetto	  particolarmente	  significativo	  per	  la	  personalità	  e	  per	  la	  
poesia	  di	  Porta,	   conviene	   trattare	  per	  gradi	  questa	   concordanza	  e	   compenetrazione	   tra	  
istinto	   di	  morte	   o	   distruzione	   da	   un	   lato	   e	   rinascita	   vitale	   o	   tensione	   erotica	   dall’altro,	  
sovrapposizione	   di	   forze	   e	   pulsioni	   opposte,	   soffermandosi	   di	   volta	   in	   volta	   sul	   tipo	   di	  
immagini	  e	  sui	  procedimenti	  poetici	  che	  da	  essa	  scaturiscono.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
161	  Cfr.	  A.	  PORTA,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  pp.	  500-­‐3.	  
162	  Si	  pensi	   a	   Intervento	  dell’utopia	  nel	   racconto,	   dalla	   raccolta	  Cara,	  che	  cripticamente	  e	   figurativamente	  
offre	   il	   processo	   di	   fecondazione	   trasfigurato	   in	   un’avventura	   di	   conquista	   di	   una	   “sfera	   d’oro	   l’uovo	   /	  
cerchio	  puro	  immaginato	  in	  forma	  /	  d’uovo”.	  Cfr.	  Ibidem,	  pp.	  166-­‐7.	  
163	  Ibidem,	  pp.	  598-­‐601.	  
164	  ID.,	  Nel	  fare	  poesia,	  op.	  cit.,	  p.	  87	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III.	  2.2.	  Nelle	  viscere	  della	  Città	  
	  
Innanzitutto,	   una	   dinamica	   che	   ricorre	   frequentemente	   nella	   poesia	   portiana	   è	   lo	  
smarrimento	  dell’io	  in	  una	  realtà	  che	  è	  definibile	  come	  “viscerale”,	  sia	  in	  relazione	  a	  una	  
forma	  di	   tipo	   labirintico-­‐intestinale,	   atta	   al	   perdersi	   del	   soggetto,	   sia	   in	   riferimento	  alla	  
natura	   interiore,	  profonda	  e,	   al	   contempo,	  materica	   che	   la	   caratterizza:	   la	   stessa	   realtà	  
che	  in	  La	  bomba	  è	  resa	  come	  interno	  della	  fenditura,	  del	  corpo	  femminile.	  	  
In	   due	   casi	   almeno	   la	   cartografia	   di	   una	   città,	   l’attraversamento	   dei	   suoi	   percorsi	  
reconditi,	  si	  trasfigura	  sottilmente	  nella	  perdita	  dell’io	  all’interno	  di	  un	  dedalo	  rizomatico	  
che,	   infine,	   va	   a	   coincidere	   con	   il	   ventre.	   In	   questi	   testi,	   abbandonare	   i	   confini	   della	  
propria	   individualità,	   smarrirsi	   nell’“altro”,	   lasciarsi	   trasportare	   dal	   vento	   nel	   labirinto	  
urbano	   che	   è	   traslato	   della	   realtà	   e	   dell’esistenza,	   culmina	   infatti	   nel	   ritrovarsi	  
nuovamente	  in	  un	  grembo,	  nel	  ritorno	  a	  una	  forma	  uterina.	  La	  città,	  del	  resto,	  già	  di	  per	  
sé	  “è	  un	  simbolo	  materno,	  una	  donna	  che	  custodisce	   in	   sé	  gli	   abitanti	   come	   figli”165;	   in	  
Porta	   questo	   valore	   simbolico	   intrinseco	   alla	   forma	   e	   alla	   natura	   proprie	   della	   città	   si	  
articola	  concretamente,	  sviluppandosi	  secondo	  le	  istanze	  specifiche	  della	  sua	  personalità	  
poetica.	  Il	  primo	  testo	  da	  osservare	  in	  questo	  senso	  è	  una	  poesia	  datata	  1978,	  dedicata	  a	  
Venezia	  e	  contenuta	  in	  Passi	  Passaggi:	  
La	  città	  è	  solo	  sfiorata	  dai	  gabbiani	  
virano	  a	  distanza	  e	  si	  tuffano	  all’indietro	  
ma	  è	  la	  sua	  luce	  interna	  e	  esterna	  a	  sorreggerla	  
insieme	  alle	  acque	  che	  la	  cinturano	  e	  la	  penetrano	  
mai	  utero	  fu	  così	  intestinale	  e	  intestino	  
così	  uterino	  alla	  luce	  del	  sole	  nuovo	  della	  sua	  vecchiezza	  
sta	  per	  cancellarsi	  e	  dei	  vuoti	  palazzi	  sopra	  gli	  specchi	  
rimangono	  scaglie	  di	  marmo	  che	  il	  vento	  soffia	  via.	  
Scivolandoci	  dentro	  trasportato	  dalle	  acque	  
mi	  chiedo	  perché	  ci	  sono	  arrivato	  e	  perché	  sono	  
salito	  sul	  treno	  che	  le	  si	  ferma	  alla	  cintura	  
per	  scendere	  direttamente	  nella	  visione	  dei	  cerchi	  
e	  dei	  quadrati	  che	  vi	  sono	  inscritti	  da	  mille	  anni.	  
Credo	  di	  saperlo	  di	  un	  sicario	  che	  mi	  aspetta	  	  
dove	  io	  sia	  costretto	  a	  cadere	  tra	  le	  sue	  braccia	  
finalmente	  e	  per	  sempre	  mi	  venga	  impedito	  di	  scrivere:	  
questa	  è	  la	  regola,	  nessuno	  può	  sfuggirvi.	  
Solo	  nel	  folto	  dei	  giardini	  ho	  aspettato	  la	  sera	  
quando	  la	  luce	  decapita	  i	  gabbiani	  sul	  pelo	  della	  laguna.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
165	  CARL	  GUSTAV	  JUNG,	  Simboli	  della	  madre	  e	  della	  rinascita,	  in	  ID.,	  Simboli	  della	  trasformazione.	  Analisi	  dei	  
prodromi	  di	  un	  caso	  di	  schizofrenia,	  in	  Opere	  di	  C.	  G.	  Jung,	  vol.	  5,	  Boringhieri,	  Torino,	  1970,	  p.	  209.	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Allora	  sono	  tornato	  tranquillo	  in	  terra	  ferma	  guarito	  
almeno	  per	  un’ora;	  poi	  molto	  vino	  per	  passare	  la	  notte	  
e	  una	  coperta	  di	  lana	  per	  il	  gelo.166	  
	  
Venezia,	   grembo	   uterino	   e	   intestinale,	   penetrato	   e	   attraversato	   dai	   suoi	   canali	  
d’acqua	  che	  rendono	  ogni	  marmo	  evanescente,	  offre	  al	  poeta	  la	  sensazione	  della	  fine,	  il	  
sicario,	  che	  aspetta	   lui	  come	  chiunque	  altro:	  con	  e	  attraverso	  Venezia	  si	  ha	  cioè,	  ancora	  
una	   volta,	   il	   confronto	   con	   il	   proprio	   senso	   dell’effimero,	   a	   seguito	   del	   quale	   tuttavia,	  
grazie	   alle	   consapevolezze	   consegnategli	   dalla	   laguna	   stessa,	   il	   soggetto	   può	   infine	  
tornare	  “in	  terra	  ferma”	  con	  una	  conquistata	  tranquillità,	  per	  quanto	  momentanea.	  Il	  v.	  6,	  
messo	   in	  rilievo	  con	   il	  corsivo,	  dimostra	   infatti	  che	   la	  vecchiezza	  della	  città	  “uterina”,	   in	  
qualche	  modo	  città-­‐Madre,	  è	   illuminata	  da	  un	  “sole	  nuovo”,	  ancora	  da	  una	  promessa	  di	  
vita,	  ribadendo	  l’indissolubile	  legame	  morte-­‐rinascita,	  la	  presenza	  dell’una	  nell’altra.	  
Soprattutto,	  è	  in	  un	  altro	  testo	  che	  l’attraversamento	  delle	  viscere	  della	  città	  si	  trova	  
connesso	  alla	  coscienza	  della	  propria	  mortalità	  e,	  tuttavia,	  a	  un	  riscatto	  tutto	  immanente	  
della	  vita,	  dove	  dunque	  l’accostamento	  dei	  due	  motivi	  si	  trova	  più	  intensamente	  esibito:	  
qui,	  “abbandonare	  la	  vita”	  o	  meno	  diventa	  infatti	  domanda	  centrale	  della	  poesia.	  Si	  tratta	  
di	   un	   componimento	   piuttosto	   lungo	   che,	   contenuto	   in	   L’aria	   della	   fine,	   secondo	   la	  
datazione	  affissa	  dallo	  stesso	  Porta,	  è	  maturato	  durante	  un	  lasso	  di	  tempo	  tutt’altro	  che	  
breve,	   dall’aprile	   1980	   fino	   all’ottobre	   dell’anno	   successivo.	   La	   città	   protagonista,	  
stavolta,	  è	  Roma:	  
Sto	  abbandonando	  Roma	  
polvere	  palpitante	  divenuta	  città	  
volevo	  dire:	  sto	  lasciando	  e	  dico:	  
abbandonare	  invece	  di	  lasciare	  
che	  sa	  troppo	  di	  lisciva	  e	  di	  sciare,	  come	  
direbbe	  l’amico	  di	  una	  donna	  chiamata:	  Speranza!	  
Appena	  detta	  questa	  frase	  nel	  vuoto	  del	  bus	  
si	  trasforma	  in	  un’altra:	  
sto	  abbandonando	  la	  vita?	  
Incendiaria	  polvere	  palpitante	  
lascio	  alle	  mie	  spalle	  
il	  corpo	  di	  una	  dormiente	  distesa,	  
città	  senza	  confini:	  <Mi	  sembra	  	  
di	  vedere	  il	  suo	  corpo	  pulsare	  
respiro	  che	  prolunga	  la	  notte	  incendiata,	  
fuoco	  per	  tanti	  secoli	  ancora	  per	  tutti	  i	  secoli	  
fecondati	  dal	  suo	  fiume	  mestruale…>	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  Ibidem,	  pp.	  293-­‐4.	  Corsivo	  mio.	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Corpo	  della	  notte	  illuminata	  dall’interno.	  
Abbandonare	  la	  vita?	  "La	  morte	  	  
è	  solo	  un	  fantasma"	  mi	  ha	  detto	  una	  ragazza	  	  
dagli	  occhi	  chiari	  di	  nome	  Daìna,	  seduta	  	  
davanti	  a	  me	  parlandomi	  del	  paradiso	  di	  questa	  	  
terra.	  Era	  l'ora!	  E	  come	  le	  respiro	  le	  sue	  parole	  	  
quanto	  mi	  consumano	  nel	  loro	  fuoco!	  	  
Sento	  il	  mio	  corpo	  come	  una	  sedia	  di	  marmo,	  	  
tento	  di	  impiombarmi	  al	  suolo,	  contro	  me	  stesso,	  	  
fatico	  a	  liberarmi	  delle	  mie	  ferite	  pietrose,	  	  
ma	  trionfo,	  infine,	  ma	  esco	  	  
con	  le	  scie	  luminose	  del	  crepuscolo,	  	  
lascio	  le	  stanze	  della	  fame,	  con	  questo	  verbo	  	  
adesso:	  scivolo	  via,	  come	  il	  piccolo	  torrente	  	  
del	  mio	  sangue	  scivola	  giù	  dal	  finestrino:	  	  
tornerò,	  sto	  già	  tornando,	  anch'io	  polvere	  	  
fatta	  corpo,	  a	  un	  milione	  di	  gradi	  di	  fusione,	  	  
palpitazione,	  sonno	  di	  fecondità,	  sto	  	  	  
ritrovando	  la	  via,	  la	  forma	  della	  città	  	  
che	  ha	  un	  cuore	  sottoterra,	  polvere	  di	  sangue,	  	  
scivolo	  in	  tutti	  i	  suoi	  cunicoli	  e	  poi	  volo	  	  
verso	  il	  mio	  volto	  con	  una	  piuma	  	  
sopra	  le	  labbra,	  è	  un	  vento	  che	  mi	  conquista	  	  
che	  mi	  trascina	  dentro	  la	  sua	  cintura	  e	  approdo	  	  
infine	  in	  una	  stanza	  rotonda,	  la	  stanza	  della	  nascita,	  	  
dove	  la	  brace	  viene	  guardata	  tutta	  la	  notte,	  	  
al	  centro,	  e	  alle	  ore	  giuste	  l'usignolo	  	  
canta	  le	  lodi	  delle	  sue	  uova.	  
	  
Un	  medico,	  poco	  fa,	  mi	  ha	  detto:	  <Lei	  
è	  sano	  come	  un	  pesce>,	  ho	  cominciato	  a	  ballare	  e	  
la	  notte	  dei	  fuochi	  è	  arrivata	  dentro	  il	  ventre	  di	  Lei	  
che	  mi	  stringe,	  non	  mi	  abbandona.	  Queste	  
parole	  sono	  qui,	  adesso,	  e	  il	  foglio	  non	  è	  più	  un	  foglio	  
è	  una	  bocca	  e	  ripete:	  la	  morte	  è	  solo	  un	  fantasma!	  
Con	  quale	  facilità	  e	  leggerezza	  lo	  scrivo:	  
la	  morte	  è	  solo	  un	  fantasma,	  come	  
per	  liberarmi	  da	  un	  insetto	  lievemente	  velenoso	  
posato	  sulla	  mia	  guancia,	  ora	  vi	  aggiungo	  un	  gesto,	  	  
prendo	  un	  libro	  che	  odio,	  intitolato	  <Gli	  addii>,	  
e	  lo	  getto	  nel	  fuoco.167	  
	  
La	   prima,	   lunga	   stanza	   è	   scandita	   idealmente	   tra	   tre	  momenti,	   tutti	   battenti	   su	   un	  
medesimo	   dettaglio:	   la	   “polvere	   palpitante”,	   presente	   al	   v.	   2,	   al	   v.	   10	   e	   ripresa	   con	  
variazione	  tra	  i	  vv.	  33-­‐7,	  sintagma	  in	  cui	  echeggiano	  caratteristiche	  quali	  la	  sottigliezza,	  la	  
leggerezza,	   la	   precarietà,	   l’inconsistenza	   e,	   pure,	   la	   vitalità	   e	   la	   fecondità,	   proprietà	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
167	  Ibidem,	  pp.	  394-­‐6.	  Corsivo	  mio.	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intrinseche	  di	   tutte	   le	  componenti	  compartecipi	  dell’esistenza.	  Nel	  primo	  caso,	  “polvere	  
palpitante”	  è	  riferito	  allo	  stato	  originario	  della	  città	  che	   il	  poeta	  sta	  ora	  abbandonando,	  
dunque	  alla	  condizione	  stessa	  di	  inizio	  della	  vita.	  Nel	  giro	  di	  questi	  primi	  nove	  versi	  viene	  
inoltre	   delineata	   l’occasione	   del	   componimento:	   l’autore	   sta	   partendo	   da	   Roma	   e,	   nel	  
descrivere	   l’allontanamento	   dalla	   capitale,	   predilige	   l’uso	   del	   verbo	   “abbandonare”	  
piuttosto	  che	  “lasciare”,	  perché	  in	  qualche	  modo	  legato	  a	  un’inspiegabile	  speranza	  (vv.	  5-­‐
6).	  La	  partenza	  dalla	  città	  viene	  infine	  associata,	  in	  forma	  di	  dubbio,	  al	  distacco	  dalla	  vita.	  
Nel	   secondo	   momento,	   in	   cui	   si	   ribadisce	   l’accostamento	   tra	   Roma	   e	   la	   “polvere	  
palpitante”,	   tanto	   energica	   da	   acquisire	   ora	   anche	   la	   connotazione	   di	   “incendiaria”,	   si	  
aggiunge	   la	   trasfigurazione	   della	   città	   nel	   corpo	   di	   una	   donna,	   sconfinata	   e	   feconda,	  
distesa	   e	   attraversata	   dal	   Tevere	   come	  da	   un	   “fiume	  mestruale”.	   La	   terza	   parte,	   la	   più	  
lunga,	   inizia	   riprendendo	   la	   domanda	   centrale	   della	   poesia,	   su	   cui	   culminava	   la	   prima	  
mini-­‐sezione:	  “Abbandonare	  la	  vita?”.	  La	  risposta	  si	  trova	  in	  un	  ribaltamento	  dei	  termini	  
della	  questione,	  che	  propone	  la	  morte	  come	  fantasma:	  non	  si	  tratta	  più	  di	  riflettere	  sulla	  
precarietà	  della	  vita,	  ma	  sull’inconsistenza	  dello	  stesso	  pensiero	  della	  morte.	  A	  partire	  da	  
questa	   rivelazione,	  proposta	  da	  una	  ragazza	  di	  nome	  Daìna	   la	  quale	  condivide	   il	  viaggio	  
con	   il	   poeta	   –	   e	   Daìna	   è	   nome	   lettone	   o	   lituano	   (si	   tratta	   di	   una	   ragazza	   “dagli	   occhi	  
chiari”)	   che	   significa	   “canzone”	  –,	   il	   soggetto	  poetico	   ritrova	  una	   forza	   vitale	   che,	   dopo	  
una	   lotta	   con	   il	   proprio	   stesso	   corpo	   e	   con	   le	   sue	   “ferite	   pietrose”	   che	   sembrano	  
impedirgli	  di	  alleggerirsi,	  gli	  consente	  infine	  di	  “trionfare”	  e	  di	  divenire	  egli	  stesso,	  ancora	  
una	  volta,	  “polvere”,	  “palpitazione”,	  “sonno	  di	  fecondità”.	  Ridotto	  allo	  stato	  di	  pulviscolo,	  
di	  “polvere	  cieca	  e	  feconda”	  come	  accadeva	  nel	  testo	  precedentemente	  citato	  tratto	  da	  
Invasioni,	   il	   soggetto	   percorre	   dunque	   quasi	   in	   volo	   i	   “cunicoli”	   della	   città,	   penetra	  
“dentro	   la	   sua	   cintura”,	   ne	   risale	   le	   viuzze	   intricate	   e	   viscerali,	   fino	   a	   pervenire	   a	   “una	  
stanza	   rotonda”,	   “la	   stanza	   della	   nascita”,	   dove	   si	   attende	   la	   vita,	   scaldata	   e	   promessa	  
nelle	  “sue	  uova”.	  Il	  testo	  perdura	  dunque	  nell’ambiguità	  di	  senso	  introdotta	  nella	  sezione	  
precedente	   della	   poesia,	   che	   implica	   la	   trasfigurazione	   del	   corpo	   urbano	   in	   corpo	  
femminile.	   Infine,	   la	   seconda	   e	   ultima	   stanza	   salda	   tutte	   le	   fila	   del	   discorso	   poetico	   in	  
conclusioni	   quasi	   personali:	   in	  un’esplosione	  di	   vitalità,	   dovuta	   anche	  alla	   coscienza	  del	  
proprio	  stato	  di	  salute,	   il	  poeta	  abbraccia	  totalmente	  la	  consapevolezza	  che	  la	  morte,	   in	  
primis,	   è	   un	   fantasma	   e	   può,	   gettandolo	   nel	   fuoco,	   liberarsi	   di	   un	   libro,	  Gli	   addii,	   che	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sembra	  invece	  veicolare	  il	  messaggio	  opposto,	  l’onnipotenza	  della	  malattia	  e	  il	  trionfo	  del	  
pensiero	  della	  morte	  sulla	  vita168.	  
Quello	  che	  interessa	  è,	  a	  questo	  punto,	  la	  compresenza	  nel	  testo	  dei	  seguenti	  motivi:	  
il	   consueto	   senso	   dell’effimero	   e	   la	   coscienza	   della	   propria	   precarietà	   che	  
paradossalmente	  contribuiscono	  a	  uno	   scatto	  vitale	   il	  quale,	   tuttavia,	  per	   compiersi,	  ha	  
bisogno	   anzitutto	   di	   una	   riduzione	   dell’individuo	   a	   segno	  minimo,	   a	   polvere	   palpitante	  
appunto,	   perché	   sia	   possibile	   lasciarsi	   trascinare	   dal	   vento	   dell’esistenza	   e	   prendervi	  
attivamente	  e	   fecondamente	  parte.	  Questo	  processo	  si	  accompagna	  alla	   trasfigurazione	  
della	  città	  nel	  ventre	  femminile,	  nel	  percorrere	  i	  cunicoli	  del	  quale	  si	  ritrova	  la	  risposta	  alla	  
gratuità	  dell’esistenza	  nella	  promessa	  di	  una	  continua	  rinascita.	  Al	  movimento	  dispersivo,	  
rizomatico,	   alla	   dissoluzione	   e	   allo	   smarrimento	   dell’unità	   dell’individuo,	   ridotto	  
addirittura	   in	   pulviscolo,	   si	   contrappone	   infatti	   un	   movimento	   opposto,	   di	   ritorno,	  
raccoglimento	   e	   ricomposizione	   nella	   “stanza	   della	   nascita”.	   Senso	   dell’effimero,	  
assottigliamento	  e	  riduzione	  dell’io	  confluiscono	  così	  nella	  coscienza	  di	  un	  rinnovamento,	  
nella	   consapevolezza	   della	   perpetrazione	   della	   vita	   stessa	   nell’altro	   da	   sé,	   nel	   divenire	  
illimitati	   proprio	   con	   lo	   sconfinamento	   e	   la	   conseguente	   scomparsa	   della	   propria	  
individualità,	  in	  quella	  paradossale	  coincidenza	  di	  riduzione	  e	  dilatazione	  dell’io	  che	  si	  era	  
introdotta	  nel	  capitolo	  precedente.	  	  
Le	   stesse	   istanze	   sono	   sottese	   da	   un	   ultimo	   caso	   in	   cui	   la	   poesia	   si	   fonda	  
sull’accostamento	   città-­‐ventre,	   registrato	   in	  Balene	   delfini	   bambini,	   prima	   sezione	   della	  
raccolta	   Invasioni169.	  Qui	   però	   il	  movimento	   finora	   osservato	   (smarrimento	   dell’io	   nella	  
città	   e	   conseguente	   raccoglimento	   uterino)	   viene	   ribaltato:	   il	   “ventre	   di	   New	   York”,	   il	  
“ventre	   della	   balena”	   in	   cui	   sono	   rimasti	   intrappolati	   l’io	   poetico,	   il	   suo	   interlocutore,	  
ovvero	   il	   “giovanissimo	  Melville”,	   e	   il	   personaggio	   biblico	   di	   Giona,	   rappresenta	   sì	   una	  
cellula	  di	  protezione,	  ma	  al	  contempo	  una	  gabbia	  che	  immobilizza	  e	  mummifica	  la	  vita,	  la	  
quale	   potrà	   ricominciare	   soltanto	   con	   l’uscita	   dal	   ventre	   stesso.	   Il	   destino	   del	  Melville	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
168	  Può	   forse	   trattarsi	   de	   Gli	   addii	   dell’argentino	   Juan	   Carlos	   Onetti,	   che	   esce	   in	   edizione	   originale,	   Los	  
adioses,	  nel	  1954,	  ma	   la	  cui	  traduzione	   italiana	  si	  ha	  solo	  nel	  2012	  per	   l’editore	  SUR.	  Sappiamo	  che	  Porta	  
aveva	  una	  buona	  competenza	  dello	   spagnolo,	   come	  prova	   la	   curatela	  e	   la	   traduzione	  dell’antologia	  Poeti	  
ispanoamericani	  contemporanei,	  realizzata	  in	  collaborazione	  con	  MARCELO	  RAVONI,	  Feltrinelli,	  Milano,	  1970.	  
Affermare	  definitivamente	  che	  il	  testo	  di	  Porta	  si	  riferisca	  proprio	  a	  questo	  libro	  sembra	  molto	  però	  difficile,	  
tuttavia	   l’accostamento	   è	   stimolato	   dal	   tema	   dell’addio	   e	   della	   morte,	   sviluppati	   da	   Onetti	   proprio	   in	  
relazione	   alla	   malattia.	   È	   probabile	   comunque	   che	   si	   tratti	   di	   un	   altro	   libro	   o	   di	   un	   volume	   inesistente,	  
creato	  appositamente	  dal	  poeta	  come	  oggetto	  simbolico	  del	  pensiero	  ossessivo	  della	  morte.	  
169	  A.	  PORTA,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  pp.	  403-­‐9.	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portiano,	   che	   ha	   barattato	   la	   caccia	   pericolosa	   e	   insensata	   alla	   Balena	   Bianca	   per	   la	  
sicurezza	   del	   chiuso	   uterino,	   ritiratosi	   cioè	   “in	   una	   noce,	   in	   un	   concavo	   strumento	  
musicale	   non	   visibile”,	   si	   rispecchia	   nell’immagine	   di	   Giona,	   avventore	   dello	   stesso	  
Chelsea	  bar	  newyorkese	  in	  cui	  i	  due	  interlocutori	  si	  incontrano,	  “imbalsamato	  lì	  da	  secoli”,	  
che	  infine	  si	  disgrega	  in	  “cenere	  e	  occhi	  di	  vetro	  azzurro”,	  frantumandosi	  sul	  marmo	  del	  
tavolo.	   Intrappolato	   nella	   ricerca	   dell’“essere”,	   Melville	   non	   è	   infatti	   più	   il	   “bambino-­‐
delfino	  che	   si	   tuffava	   impavido”:	   richiuso	  nel	   suo	  guscio,	  nella	   sua	  “nicchia”,	  non	   riesce	  
più	  a	  confidare	  e	  a	  collaborare	  alla	  perpetrazione	  della	  vita,	  mentre	  fuori,	  “contro	  la	  sua	  
volontà,	  è	  la	  specie	  che	  continua”.	  In	  Balene	  delfini	  bambini,	  la	  stessa	  pulsione	  a	  rientrare	  
nel	   ventre	   materno	   viene	   dunque	   riconosciuta	   come	   prefigurazione	   della	   morte;	   l’io	  
poetico	   ammette	   infine:	   “io	   preferisco	   volare	   via,	   io	   respirare,	   questo	   è	   tutto”.	   A	  
prevalere	  è	  qui	   la	   spinta	  alla	   lacerazione,	  all’esplosione	  del	  cellula-­‐madre	   rappresentata	  
dal	  ventre	  di	  New	  York,	  che	  è	  ventre	  della	  balena,	  non	  a	  caso	  un	  altro	  dei	  simboli	  che	  Jung	  
riconosce	  come	  forme	  rappresentative	  della	  Madre.	  
	  
III.	  2.3.	  Il	  Buco,	  la	  Ferita,	  il	  Caos	  
	  
Se	   Venezia	   e	   Roma	   diventano	   luogo	   di	   uno	   smarrimento,	   di	   una	   perdita	   del	  
principium	   individuationis,	  di	  un	  distacco	  dalla	  propria	   individualità	  e	  al	  contempo	  di	  un	  
riscatto	   vitale	  possibile	  nell’abbracciare	  e	  nell’essere	   trascinati	  dalle	  energie	  del	  mondo	  
passando	   attraverso	   la	   cellula	   uterina,	   o	   al	   contrario,	   se	   New	   York	   diventa	   ventre	  
claustrofobico,	  ciò	  avviene	  perché	  tutte	  queste	  rappresentazioni	  condividono	  di	  fondo	  gli	  
stessi	  presupposti	   semantici	   e	   cognitivi	  dell’immagine,	  presente	  ne	  La	  bomba,	   del	  Buco	  
Nero,	   della	   voragine	   uterina,	   che	   accoglie,	   smembra,	   annulla	   e,	   infine,	   dona	   la	   vita,	  
immagine	   riconducibile	   difatti	   all’archetipo	   della	   Madre	   –	   non	   a	   caso,	   esplicitamente	  
menzionata	   nel	   brano	   già	   citato	   del	   racconto,	   in	   contrapposizione	   alla	   Matrigna	  
leopardiana	   –,	   nei	   suoi	   aspetti	   fondamentali	   di	   “bontà	   che	   alimenta	   e	   protegge”,	  
“orgiastica	  emotività”	  eppure	  “infera	  oscurità”170.	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  C.	  G.	  JUNG,	  L’archetipo	  della	  Madre,	  Bollati	  Boringhieri,	  Torino,	  1980,	  p.	  32.	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Il	  “buco	  nero”	  ricorre	  del	  resto	  con	  altissima	  frequenza	  nella	  poesia	  portiana,	  talvolta	  
associato	   anche	   all’elemento	   dello	   specchio,	   in	   relazione	   dunque	   a	   un	   processo	   di	  
identificazione	  e	  riconoscimento.	  
Innanzitutto,	  un	  testo	  indicativo	  può	  essere	  il	  seguente,	  contenuto	  in	  Passi	  Passaggi	  e	  
diretto,	   come	  molti	   altri,	   al	   fratello	  Mario,	   a	   seguito	   della	   sua	  morte	   prematura.	   È	   una	  
poesia	  in	  cui	  Porta	  fa	  riferimento	  alla	  dimora	  della	  loro	  infanzia,	  distrutta	  da	  un	  incendio	  
realmente	   avvenuto171,	   che	   ha	   perciò	   sostituito	   il	   “giardino	   di	   delizie”	   della	   memoria	  
infantile	  con	  un	  “buco	  nero”:	  
Ti	  scrivo	  dalla	  campagna	  dove	  era	  
il	  giardino	  di	  delizie	  si	  è	  stabilito	  un	  buco	  nero	  
(le	  fiamme	  hanno	  attecchito	  alle	  quattro	  del	  mattino	  
	   una	  piatta	  notte	  di	  luglio	  ha	  dato	  lingue	  al	  sottosuolo)	  
ora	  intorno	  al	  cratere	  un	  lago	  nero	  dentro	  la	  casa	  
si	  rispecchia	  con	  ossa	  di	  carbone	  
le	  finestre	  aperte	  giorno	  e	  notte	  
qui	  si	  radunano	  i	  famigliari	  in	  memoriam	  
nella	  prima	  settimana	  di	  settembre	  in	  attesa	  
del	  raccolto	  dell’uva	  
nell’aria	  un	  tempo	  si	  sentivano	  frusciare	  
ali	  di	  delizia	  o	  così	  si	  credeva	  
nei	  secoli	  del	  parco	  
tra	  i	  rami	  dei	  cedri	  sotto	  le	  ombrelle	  dei	  pini	  romani	  
e	  una	  magnolia	  balena	  in	  navigazione	  
scuotendo	  le	  sue	  foglie	  segnalava	  il	  possibile	  mutamento	  
così	  è	  stato	  
adesso	  il	  fruscìo	  delle	  ali	  annuncia	  
l’ora	  del	  passaggio	  definitivo	  
tutto	  è	  pronto	  per	  una	  lieve	  spinta	  
e	  si	  vola	  già	  nell’imbuto.	  
Mi	  chiedo	  se	  puoi	  o	  chi	  può	  	  
capire	  queste	  parole	  se	  i	  superstiti	  
soli	  seduti	  intorno	  al	  buco	  
o	  altri,	  sconosciuti,	  lontani…	  
ma	  questo	  solo	  conta	  che	  io	  ti	  parli	  
che	  io	  stia	  respirando	  
insieme	  a	  voi	  tutti	  che	  non	  vedo	  
che	  ho	  chiamato,	  un	  giorno,	  
carissimi…172	  
	  
Qui,	  il	  “buco	  nero”	  che	  ha	  ingoiato	  lo	  spazio	  delle	  fantasie	  e	  delle	  dolcezze	  infantili,	  e	  
con	  esse	  le	  promesse	  di	  vita	  aperte	  al	  bambino,	  si	  trasfigura	  in	  un	  varco	  da	  penetrare	  per	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
171	  Cfr.	  ID.,	  Nel	  fare	  poesia,	  op.	  cit.,	  p.	  77.	  
172	  ID.,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  pp.	  295-­‐6.	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il	   “passaggio	   definitivo”,	   l’“imbuto”	   dentro	   cui	   volare,	   transitando	   dalla	   vita	   terrena	  
all’ignoto.	   L’atmosfera	  malinconica	  pervade	   il	   testo	   in	  modo	   tale	   che	   l’attraversamento	  
non	   costituisce	  ora	  un’euforica	  promessa	  di	  nuova	  vita,	   come	  avviene	  altrove:	   tuttavia,	  
dalla	  comunanza,	  dall’esperienza	  condivisa	  del	  contatto	  con	  il	  “buco”	  e	  con	  la	  distruzione	  
che	   esso	   rappresenta,	   può	   scaturire	   una	   forma	   di	   rispecchiamento	   e	   comunione	   tra	  
uomini	  che	  è	  effettivamente	  piccola	  speranza	  di	  ritrovare	  un	  senso	  di	  fronte	  alla	  morte.	  
Così	  come,	  osservando	  l’oscurità	  lasciata	  dalle	  fiamme,	  il	  soggetto	  stesso	  ritrova	  la	  forza	  
di	   valorizzare	   la	   propria	   vita,	   il	   semplice	   fatto	   di	   star	   ancora	   respirando	   e	   di	   poter	  
comunicare	   attraverso	   la	   scrittura.	   Possibilità	   in	   minore	   di	   affermare	   la	   vita,	   che	  
presuppone	  necessariamente	  il	  confronto	  con	  la	  voragine	  della	  distruzione.	  	  
L’esigenza	   del	   “passaggio”	   connessa	   all’immagine	   del	   buco	   torna	   ancora,	   per	  
considerare	   un	   altro	   tra	   i	   tanti	   esempi	   possibili,	   nel	   testo	   datato	   1982	   che	   chiude	   la	  
raccolta	  Aria	  della	  fine,	  dove	  è	  possibile	  rintracciare	  la	  concomitanza	  di	  numerosi	  motivi	  
già	   rilevati	   nelle	   poesie	   citate	   finora:	   la	   rinascita	   della	   vita	   sottesa	   dall’arrivo	   della	  
primavera,	   la	   sospensione	  degli	   elementi	  del	   reale	   in	  una	   sorta	  di	   “vuoto	  pneumatico”,	  
qui	   “acquario”,	   il	   riconoscimento	   del	   soffio	   vitale	   che	   li	   trascina,	   l’assenza	   di	   qualsiasi	  
spiegazione	  razionale	  o	  metafisica,	  la	  vittoria	  nondimeno	  della	  gioia	  sulla	  paura:	  
è	  l’uragano	  della	  primavera	  
fischi	  di	  uccelli	  e	  schiocchi	  di	  foglie	  
travolge	  la	  dimensione	  del	  tempo	  
è	  uno	  specchio	  che	  s’infrange	  dentro	  un	  altro	  specchio	  
in	  quel	  buco	  l’uragano	  passa	  
soffia	  sempre	  più	  forte	  
occhi	  incantati	  lo	  guardano	  
ancora	  un	  guizzo	  nel	  regno	  dei	  pesci	  
e	  nuotiamo	  in	  un	  silenzio	  da	  acquario.	  
Ne	  hai	  dunque	  paura?	  Oh	  no,	  
amico	  mio,	  pieno	  di	  gioia	  
vuoto	  di	  spiegazioni	  
colmo	  di	  ira	  
io	  sono173	  
	  
	  La	   stessa	   sequenza	   Balene	   delfini	   bambini	   già	   analizzata	   presenta	   “il	   buco”	   come	  
passaggio	  obbligato	  per	   l’uscita	  dal	   ventre	  di	  New	  York,	   apertura	  verso	   l’oceano,	  non	  a	  
caso	  posto	  nei	  pressi	  della	  statua	  della	  Libertà.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
173	  Ibidem,	  p.	  427.	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Se	  si	  è	  definita	  questa	  immagine	  del	  buco,	  vertiginoso	  e	  vorticoso,	  che	  ritorna	  sotto	  
varie	  vesti,	  come	  una	  sorta	  di	  “immagine	  archetipica”,	  è	  perché,	  come	  luogo	  di	  nascita	  e	  
al	   contempo	   come	   prefigurazione	   della	   morte,	   effettivamente	   raccoglie	   tensioni	   e	  
significati	   tra	   loro	   contrastanti	   che,	   in	  qualche	  modo,	   superano	   la	   specificità	  di	  Antonio	  
Porta	  e	  a	  cui	  poi	  l’autore	  dà	  un’articolazione	  tutta	  personale.	  Si	  è	  ipotizzato	  infatti	  che	  la	  
sua	  poesia	  sia	  animata	  dal	  bisogno	  di	  trascendere	  lo	  stato	  	  di	  frammentazione	  del	  mondo	  
e	  l’individuazione	  del	  singolo	  soggetto	  od	  oggetto	  facendolo	  sprofondare	  in	  una	  totalità,	  
in	   un	   “vortice”	   che	   è,	   in	   definitiva,	   il	   caos	   empirico	   dell’esistenza:	   e	   “caos”,	  
etimologicamente,	   indica	   lo	   “spazio	   aperto”,	   la	   “voragine”,	   la	   “fenditura”,	   l’“abisso”.	  
Chaos,	  è,	  secondo	  la	  cosmogonia	  greca,	  lo	  spazio	  vuoto,	  tenebroso	  e	  immenso,	  squallido	  
eppure	  fecondo,	  che	  accoglie	  nel	  suo	  grembo	  il	  seme	  di	  tutte	  le	  cose,	  da	  cui	  nasce	  la	  vita	  
con	   i	   suoi	   paradossi	   e	   le	   sue	   contraddizioni	   insolubili:	   similmente,	   per	   Porta,	  
nell’immagine	  del	   Buco,	   della	   fenditura,	   della	   ferita	   gorgogliante	   sembrano	   riversarsi	   le	  
stesse	  pulsioni	  e	  i	  medesimi	  sensi	  che	  il	  Chaos	  sottende	  per	  la	  mitologia,	  come	  l’archetipo	  
materno	  definito	  da	  Jung.	  Del	  resto,	  χάος	  ha	  la	  stessa	  base	  etimologica	  di	  χαίνω,	  χάσκω,	  
ovvero	   “aprire”,	   “essere	   spalancato”:	   e,	   in	   Porta,	   la	   poiesis	   oscilla	   continuamente,	  
producendo,	   sovrapponendo	   e	   contaminando	   queste	   figurazioni.	   Infatti,	   a	   partire	  
dall’immagine	  del	  Buco–Ferita,	  sia	  nel	  senso	  erotico	  con	  riferimento	  alla	  vagina,	  sia	  con	  la	  
rappresentazione	  della	  bocca,	  sia	  nei	  casi	  più	  “neutri”,	  si	  segna	  una	  coincidenza	  tra	  spinta	  
all’apertura,	   alla	   lacerazione,	   alla	   penetrazione	   e	   pulsione	   alla	   fagocitazione,	   tutti	   sensi	  
sovrapposti	  nel	  seguente	  testo	  datato	  1977,	  tratto	  da	  Passi	  passaggi:	  
tirandolo	  il	  bandolo	  della	  matassa	  di	  lana	  nera	  
su	  dalla	  bocca	  fuori	  dalle	  narici	  il	  buco	  
prima	  è	  nero	  un	  istante	  dopo	  è	  luminoso	  
lì	  sullo	  schermo	  nascosto	  si	  accende	  l’idea	  di	  un	  	  
[minuscolo	  paradiso	  
carico	  di	  frutti	  d’ogni	  specie	  e	  non	  è	  innocenza	  	  
è	  fame174	  
	  
Attraverso	   questo	   scivolamento	   metaforico,	   la	   fame	   si	   afferma	   come	   un	   impulso	  
fondamentale	   dell’ispirazione	  portiana.	   Si	   è	   infatti	   visto,	   nel	   capitolo	   precedente,	   come	  
essa	   riguardi	   innanzitutto	   l’atto	  della	   scrittura	   in	   sé,	   la	  necessità	  della	   sperimentazione,	  
passando	  per	  Lautréamont	  e	  Artaud,	   in	  una	  sovrapposizione	  tra	  distruzione	  delle	   forme	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  Ibidem,	  p.	  326.	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precostituite,	   nuova	   creazione	   nella	   crudeltà	   stilistica,	   spinta	   “famelica”	   a	   vitalizzare	   la	  
letteratura.	  	  
La	  Voragine	  dunque	  –	  sia	  essa	  un	  buco	  nero,	   la	  gola	  o,	   fondamentalmente,	   il	   sesso	  
femminile	  –	  attraverso	  una	  tensione	  cannibalica,	  attraverso	  cioè	  il	  processo	  di	  inglobare	  il	  
soggetto-­‐oggetto	  al	  proprio	  interno,	  prospetta	  un	  “paradiso”	  fertile,	  una	  promessa	  di	  vita;	  
questa	  sovrapposizione	  di	  sensi	  dà	  infine	  giustificazione	  alla	  situazione	  che	  si	  era	  trovata	  
in	   Post	   scriptum,	   alla	   confluenza	   cioè	   nel	   testo	   tra	   l’immagine	   dell’uovo,	   l’atto	   della	  
fecondazione	  e	  la	  fagocitazione:	  
io	  sono	  un	  uovo	  lasciato	  cadere	  nella	  notte	  
e	  tu,	  chiunque	  tu	  sia	  ma	  sei	  donna	  o	  uomo,	  di	  certo	  
mi	  hai	  fecondato	  
(i	  contadini,	  si	  legge,	  nei	  tempi	  più	  antichi	  
per	  non	  morire	  si	  mangiavano	  tra	  loro	  /	  tu	  
mi	  hai	  mangiato	  per	  farmi	  vivere	  e	  vedo	  i	  pescatori	  
lenti	  affondati	  nelle	  acque	  del	  fiume	  conservano	  energia	  
	   e	  ci	  offrono	  pesci	  da	  divorare)175	  
	  
“Divorare”	   è	   infatti	   pulsione	   prettamente	   erotica:	   essa	   corrisponde	   all’impulso	   di	  
accogliere	   e	   inglobare,	   introiettare	   nuovamente	   l’individuo	   nella	   Voragine,	   proiezione	  
della	   Madre	   e	   dell’Origine	   che	   di	   continuo	   assorbe	   e	   produce	   la	   vita,	   in	   un	   processo	  
incessante	  di	   riduzione	  e	  riproduzione.	  Non	  esiste	  alcuna	  possibilità	  di	  vita	  al	  di	   fuori	  di	  
questo	  movimento	  inarrestabile,	  come	  certifica	  la	  sezione	  5	  di	  Balene	  delfini	  bambini:	  
l’essere,	  dico	  io,	  a	  farlo	  vivere	  fu	  una	  voce	  
la	  sua	  esistenza	  affidata	  alla	  pura	  oralità	  
in	  principio:	  démone	  funerario,	  nato	  dentro	  un	  ventre	  
come	  un	  figlio	  nuovo	  di	  fronte	  alla	  morte,	  amico,	  e	  tu	  
lo	  cacci	  fuori,	  adesso,	  con	  fiati	  senza	  musica,	  ma	  guardami	  
bene	  mentre	  ti	  parlo	  dallo	  specchio,	  ti	  sembra	  tardi	  
ma	  non	  è	  vero,	  questa	  è	  la	  notte	  della	  resurrezioni,	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  Ibidem,	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III.	  3.	  Poesia	  come	  grembo,	  poesia	  della	  lacerazione	  
	  
	  
Le	  stesse	  dinamiche	  che	  finora	  si	  sono	  riscontrate	  nel	  rapporto	  io	  –	  mondo,	  io	  –	  Altro,	  
riguardano,	  come	  si	  è	  accennato,	  il	  rapporto	  del	  soggetto	  con	  la	  scrittura	  e	  il	  modo	  in	  cui	  
Porta	   concepisce	   la	   poesia.	   Anche	   in	   questo	   caso,	   l’indole	   portiana	   è	   tesa	   tra	   fissità,	  
cristallizzazione	   nella	   forma	   uovo,	   ossessione	   ventrale	   e	   movimento	   di	   penetrazione	   e	  
lacerazione:	  la	  Poesia	  come	  concetto	  o	  idea	  è	  investita,	  a	  sua	  volta,	  da	  un	  erotismo	  che	  ha	  
in	   sé,	   necessariamente,	   qualcosa	   di	   distruttivo.	   Per	   cui,	   in	   una	   raccolta	   poetica	   come	  
Invasioni,	  possono	   trovarsi	   in	   successione	  due	   testi	   che,	   ruotando	   intorno	  al	   tema	  della	  
scrittura,	  lo	  riportano	  alla	  lacerazione	  e	  a	  un’immagine	  riconducibile	  a	  quella	  dell’uovo:	  
Lacerazioni,	  queste	  sono	  le	  finestre	  
spalancate	  dell’autunno	  improvviso,	  
si	  capisce	  che	  la	  partita	  è	  ingiocabile,	  
la	  prossima	  mossa	  è	  il	  gelo.	  
Ha	  un	  senso	  occuparsi	  di	  stagioni?	  
La	  risposta	  sta	  qui,	  sulla	  carta,	  	  
finché	  resisto	  al	  loro	  ciclo	  
io	  scrivo.	  
-­‐-­‐-­‐	  
poesia:	  vaso	  rotondo,	  liscio	  e	  bianco,	  chiuso	  
galleggia	  sul	  fiume	  tumultuoso,	  scrosciante	  
ma	  io	  prendo	  un	  martello	  pesante,	  lo	  lancio	  
dalla	  sponda,	  lo	  faccio	  a	  pezzi,	  centrato	  in	  pieno	  
in	  quell’istante	  e	  per	  sempre	  
sprigiona	  tutta	  la	  sua	  luce177	  
	  
Anche	  qui,	  si	  offre	  la	  situazione	  di	  una	  cellula	  chiusa	  nella	  sua	  purezza	  assoluta,	  nella	  
forma	  della	   stanza	  nella	   prima	  poesia,	   nell’immagine	  del	   vaso	  nella	   seconda,	   che	   viene	  
sottoposta	  a	  esplosione	  e	   lacerazione,	   l’unico	  movimento	  da	  cui	  può	  partire	   l’atto	  della	  
scrittura,	  pena	  la	  ricaduta	  nel	  silenzio.	  	  
Come	   avveniva	   già	   in	   Come	   è	   scomparso	   Mallarmé,	   sebbene	   in	   forme	   espressive	  
tutt’altro	  che	  esplicite,	  l’ideale	  di	  purezza	  lì	  incarnato	  da	  Hérodiade	  necessita	  di	  un’azione	  
trasgressiva,	  che	  vengano	  cioè	  spalancate	   le	  finestre	  del	  palazzo	  reale	  o	  che	  si	  apra	  uno	  
squarcio	  nel	  “muro	  di	  tela”,	  perché	  la	  poesia	  possa	  veramente	  avere	  inizio.	  Ed	  è	  proprio	  
parafrasando	   Mallarmé	   che	   altrove	   Porta	   afferma	   che	   “la	   poesia	   è	   questo	   forare	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  Ibidem,	  pp.	  423-­‐4.	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insistente	   la	   parete	   opaca	   dell’indicibile,	   la	   montagna	   oscura	   della	   madre”178:	   l’unità	  
originaria	  altrimenti	  muta	  che	  deve	  essere	  squarciata	  perché	  conceda	  la	  “luce”.	  	  
La	   parola	   è	   così	   una	   “scatola	   vuota”,	   un	   guscio	   spalancato	   che	   assorbe	   la	   vita	   e	   la	  
consegna	   al	   lettore	   in	   forma	   nuova,	   rinata,	   alla	   cui	   voce	   è	   affidata	   l’esistenza	   stessa	  
dell’“essere”,	  ed	  è,	  viceversa	  ma	  allo	  stesso	  tempo,	  “punta	  aguzza	  del	  reale”,	  “pinza	  che	  
pizzica	   la	  realtà”	  179,	  che	  stuzzica,	  punge,	   lacera	  quel	  tutto	  pieno	  di	  cui	  a	  più	  riprese	  si	  è	  
parlato,	  fino	  ad	  aprirlo	  e	  offrirlo	  al	  lettore,	  per	  continuare	  la	  vita.	  Per	  questo,	  la	  figura	  del	  
poeta	   viene	  accostata	  a	  più	   riprese,	   in	  poesia,	   a	  quella	  del	   lupo,	   con	   la	   sua	   voracità,	   le	  
fauci	  aguzze	  e	  spalancate,	  dotate	  cioè	  degli	  stessi	  attributi	  riferiti	  alla	  parola	  poetica.	  	  Già	  
in	  un	  testo	  de	  I	  rapporti	  è	  presente	  l’associazione	  poeta-­‐lupo,	  connessa	  inoltre	  al	  rischio	  
del	  silenzio,	  dell’impossibilità	  di	  comunicare,	  superata	  in	  uno	  scatto	  tanto	  crudele	  quanto	  
vitalistico	  (“svellere	  le	  corde	  vocali”	  e,	  non	  a	  caso,	  “ingoiarle”,	  introiettarle)	  che	  è,	  infine,	  
esito	  fondamentale	  della	  poesia	  portiana:	  	  
Nelle	  fauci	  del	  lupo	  le	  travi	  incarnate,	  
con	  l’ugola	  insegna	  ad	  ululare	  
e	  può	  giovare:	  introdurvi	  adagio	  
una	  mano	  e	  svellere	  le	  corde	  vocali,	  ingioiarle,	  
proseguire	  la	  corsa	  e	  l’avventura:	  capiranno!	  
I	  lettori	  improbabili:	  e	  poi	  che	  cosa	  cambia?	  
Ma	  scoprire,	  almeno,	  è	  il	  fine	  dell’arte,	  
l’immagine	  di	  uomo,	  noi.180	  
	  
Si	  capisce	  come	  a	  partire	  da	  una	  concezione	  tale	  della	  scrittura	  e	  della	  poesia,	  Porta	  
non	   avrebbe	   potuto	   non	   approdare,	   nella	   fase	   più	   sperimentale	   della	   sua	   esperienza	  
letteraria,	  a	  quella	   forma	  stilistica	  “crudele”	  che	  si	  è	  riconosciuta	  come	  propria	  dei	   testi	  
de	  I	  rapporti,	  proprio	  perché	  l’azione	  violenta,	  la	  lacerazione	  è	  avvertita	  come	  necessaria	  
per	  aprire	  le	  possibilità	  di	  scrittura	  e	  comunicazione,	  di	  una	  verità	  altrimenti	  chiusa	  in	  se	  
stessa,	   inaccessibile,	   impossibile:	   la	   crudeltà	   per	   superare	   il	   rischio	   del	   silenzio.	   Le	  
dinamiche	   che	   si	   sono	   fin	   qui	   osservate,	   in	   qualche	   modo,	   contribuiscono	   tutte	  
attivamente	  all’aspetto	  testuale	  de	  I	  rapporti.	  Il	  personaggio	  del	  passeggero,	  con	  il	  senso	  
dell’effimero	   da	   cui	   scaturisce,	   spiega	   per	   esempio	   il	   rapporto	   io-­‐mondo	   che	   la	   poesia	  
portiana	   presuppone	   in	   questa	   fase	   della	   sua	   attività.	   La	   forma	   testuale	   offerta	   da	   I	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  ID.,	  Nel	  fare	  poesia,	  op.	  cit.,	  p.	  93	  
179	  ID.,	  Yellow,	  Mondadori,	  Milano,	  2002,	  p.12.	  
180	  ID.,	  Tutte	  le	  poesie,	  op.	  cit.,	  p.	  85.	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rapporti	  dipende	  infatti,	  direttamente,	  dall’esigenza	  di	  riduzione	  e	  spossessamento	  dell’io	  
e	   di	   trascinamento	   nella	   “rete	   vorticosa”	   della	   realtà,	   che	   a	   posteriori	   trova	  
corrispondenza	  e	  oggettivazione	  nella	   figura	  del	   passeggero.	  Ne	   I	   rapporti	   è	   il	   soggetto	  
stesso	   della	   poesia	   che	   diventa	   “un	   piccolo	   scarto,	   una	   sfumatura,	   un’ombra”	   che	   vive	  
“sul	  filo	  della	  sparizione”,	  un	  effimero	  che	  si	  assottiglia	  fino	  a	  “identificarsi	  con	  il	  proprio	  
sistema	   percettivo”	   181 :	   il	   senso	   dell’effimero	   anziché	   cristallizzarsi	   in	   immagini,	   in	  
figurazioni	   come	   quella	   del	   passeggero	   o	   del	   nomade,	   sconvolge	   e	   determina	   la	   stessa	  
struttura	  del	  testo.	  Dopo	  la	  sua	  riduzione,	  l’io	  sembra	  inoltre	  essere	  assorbito	  nella	  pagina	  
poetica	   de	   I	   rapporti	   come	   dal	   tumulto	   del	   Chaos	   inteso	   in	   senso	   etimologico,	   come	  
all’interno	  della	  Voragine,	  della	  fenditura	  oscura	  e	  feconda	  dove	  i	  frammenti	  del	  reale	  si	  
trovano	  a	  vorticare,	  in	  uno	  spazio	  testuale	  aperto	  e	  spalancato,	  in	  quel	  “soffio	  caldo”	  che	  
è	  promessa	  di	  rinascita	  e	  vita,	  scandito	  dal	  ritmo	  della	  voce	  e	  dalla	  metrica	  accentuativa,	  
nella	  quale	  si	  trova	  una	  forma	  di	  totalità	  cui	   il	  soggetto	  possa	  infine	  abbandonarsi,	  nella	  
quale	  possa	  finalmente	  scivolare.	  
	   	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
181	  Ibidem,	   p.	   69.	   A	   testimonianza	   del	   grado	   di	   oscurità	   che	   le	   stesse	   figurazioni	   raggiungono	   in	   fase	  
prettamente	  neo-­‐avanguardista,	  ne	   I	   rapporti	  sono	  anche	  ricorrenti	  dettagli	  quali	  piume,	   foglie,	  pulviscoli	  
spazzati	   dal	   vento,	   sempre	   in	   qualche	   modo	   associati	   al	   tema	   della	   conoscenza	   e	   alla	   cognizione	  
esistenziale,	   con	   il	   loro	   intrinseco	   senso	   di	   sottigliezza,	   inconsistenza	   e	   precarietà,	   dove	   tuttavia	  
l’accostamento	  risulta	  non	  subito	  logico	  o	  diretto.	  L’utilizzo	  di	  tali	  elementi	  infatti	  non	  è	  mai	  metaforico,	  ma	  
rimane	   sempre	   letterale.	   Si	   tratta	   di	   presenze	   oggettuali	   che	   risultano	   accostate	   alla	   conoscenza	   senza	  
legami	  simbolici	  immediatamente	  riconoscibili,	  perché,	  come	  si	  è	  visto,	  la	  poesia	  punta	  piuttosto	  alla	  fisicità	  
e	  alla	  materialità	  dei	  suoi	  elementi.	  Si	  veda,	  per	  esempio,	  il	  trattamento	  riservato	  al	  dettaglio	  delle	  “piume”,	  
in	  alcuni	  casi	  in	  parte	  già	  osservati:	  Dialogo	  con	  Herz,	  ai	  vv.	  27-­‐28:	  “Mastico	  piume	  /	  è	  quasi	  la	  conoscenza”;	  
il	  movimento	  XXII	  de	  I	  rapporti	  umani,	  sequenza	  contenuta	  nell’ultima	  sezione	  de	  I	  rapporti,	  ai	  vv.	  1-­‐2:	  “Se	  
c’è	   una	   conoscenza,	   sotto	   l’ombrello,	   accoccolato	   tra	   le	   foglie,	   scendono	   piume”	  181;	   In	   re,	   ai	   vv.	   11-­‐13:	  
“sfugge	  l’abbaglio,	  rivoltante	  presenza,/	  indicatrice	  e	  lampante,	  nella	  camera	  a	  vuoto/	  tra	  le	  piume	  mulina,	  
la	  soffocazione”	  dove	  il	   lampo	  di	  consapevolezza	  riguardo	  alla	  propria	  gratuità	  e	   insignificanza	  si	  connette	  
proprio	   alla	   presenza	   delle	   piume	   in	   caduta	   turbinosa.	   In	   questo	   modo,	   le	   piume	   diventano	   quasi	   un	  
correlativo	   oggettivo	   della	   condizione	   “effimera”,	   abbandonata	   al	   caos,	   in	   cui	   l’io	   si	   riconosce,	   ma	   un	  
correlativo	  oggettivo	  nato	  in	  re,	  stando	  alle	  dichiarazioni	  dell’autore,	  che	  rigetta	  qualsiasi	  analogia	  a	  priori.	  




Il	  motivo	  della	  Madre,	   nella	  molteplicità	  di	   forme	   in	   cui	   si	   realizza,	   sia	  quale	   entità	  
chiusa	   nella	   sua	   purezza,	   da	   lacerare	   e	   far	   esplodere,	   sia,	   in	   maniera	   complementare,	  
quale	   voragine	   aperta	   e	   caotica,	   che	   produce	   e	   contiene	   la	   vita	   e	   insieme	   prefigura	   la	  
morte,	   costituisce	   dunque	   una	   manifestazione	   fondamentale	   per	   comprendere	   il	  
rapporto	  che	  l’autore	  intrattiene	  con	  il	  bisogno	  della	  trascendenza	  e,	  di	  conseguenza,	  con	  
la	   metafisica	   della	   parola	   poetica.	   Lo	   stesso	   ricorso	   alla	   metrica	   accentuativa,	   nel	  
momento	   in	   cui	   si	   offre	   quale	   unico	   luogo	   di	   una	   possibile	   ricomposizione	   della	  
frammentazione	  del	  mondo,	  può	  essere	   letto	   in	   relazione	  al	  medesimo	   filone	   tematico:	  
esiste	  difatti	  uno	  stretto	   legame	  tra	   la	  primarietà	  della	  Voce,	  del	   respiro	  e	  della	  dizione	  
sonora,	  e	   il	  mito	  dell’origine	  di	  cui	  essa	  è	  emanazione,	   il	  mito	  cioè	  di	  una	  perduta	  unità	  
originaria	  che	  “insiste	  nella	   tradizione	  come	  nostalgia	  o	  attesa”,	  come	  “luogo	   innocente	  
della	   non-­‐differenza,	   della	   non-­‐separazione”182	  contro	   la	   scissione	   perenne,	   percepita	  
invece	  come	  propria	  dell’esperienza	  contingente	  e	  fenomenica.	  
Attraverso	   la	   considerazione	   della	   varietà	   di	   rappresentazioni	   che	   il	   motivo	   va	   ad	  
assumere	  nella	  poesia,	  si	  è	  cercato	  di	  far	  emergere	  come,	  a	  dispetto	  delle	  possibili	  attese,	  
l’ispirazione	  poetica	  di	  Antonio	  Porta	  tenda	  effettivamente	  alla	  ricerca	  di	  una	  possibilità	  di	  
rientrare	  in	  quel	  flusso	  caotico	  e	  onnicomprensivo	  che	  è	  la	  materia-­‐madre,	  nel	  complesso	  
delle	   sue	   energie,	   al	   contempo	   distruttrici	   e	   rinnovellatrici.	   Infatti,	   è	   proprio	   nella	  
sacralizzazione	  del	  	  flusso	  materico,	  nella	  disgregazione	  rituale	  di	  ogni	  ente	  individuale,	  io	  
compreso,	   nel	   suo	   assorbimento	   all’interno	   del	   soffio	   vitale	   dell’universo,	   è	   nella	  
dinamica	   di	   riduzione	   e	   dilatazione	   del	   sé	   che	   si	   rovesciano	   quelle	   che	   possono	   essere	  
definite	  le	  irriducibili	  aspirazioni	  metafisiche	  del	  poeta,	  sottoposte	  a	  negazione	  e	  censura.	  
Al	  tentativo	  di	  risalire	  al	  Logos,	  alla	  coincidenza	  tra	  parola	  e	  verità	  detenuta	  dalla	  voce	  del	  
Padre,	   si	   sostituisce	   infatti	   un	   ritrovamento	   della	   trascendenza	   nello	   sprofondamento	  
stesso	  nella	  materialità	  pura	  e	  nella	  corporeità,	  tanto	  esasperate	  da	  finire	  per	  essere	  esse	  
stesse	  luogo	  di	  una	  “mistica	  negativa”,	  dove	  l’io	  trascende	  se	  stesso	  ma	  soltanto	  a	  costo	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  ADELIA	  NOFERI,	  Le	  figure	  della	  voce,	  in	  STEFANO	  MECATTI	  (a	  cura	  di),	  Fonè.	  La	  voce	  e	  la	  traccia,	  La	  casa	  Usher,	  
Firenze,	  1985,	  p.	  131.	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di	   negarsi:	   il	   materico	   diventa	   spazio	   di	   spossessamento	   dell’individualità	   e,	   così,	   di	  
partecipazione	  a	  una	  totalità	  superiore.	  
La	  concezione	  della	  poesia	  che	  si	  evince	  dai	   testi	   stessi,	  nonostante	   le	  dichiarazioni	  
teoriche	   di	   Porta	   tendano	   sempre	   a	   rifiutarne	   il	   carattere	   “ideale”,	   “astratto”,	   rivela	   in	  
definitiva	  una	  totale	   fiducia	  nel	  valore	  e	  nel	  potenziale	  della	  parola,	  non	  soltanto	  per	   la	  
comunicazione	  e	  per	   la	  quotidianità	  dell’uomo,	  ma	  anche	   in	   relazione	  alla	  possibilità	  di	  
rinvenire,	   attraverso	   l’avventura	   linguistica,	   un’immagine	   aderente,	   veritiera	   (se	   non	  
proprio	  vera)	  dell’esistenza.	  La	  tensione	  a	  lacerare,	  a	  penetrare	  “la	  montagna	  oscura	  della	  
Madre”,	  per	  aprire	  l’entità	  pura	  che	  contiene	  il	  significato	  e	  trovare,	  in	  esso,	  la	  possibilità	  
di	   una	   rinascita	   è,	   infatti,	   tendenza	   del	   tutto	   assimilabile	   alla	   presenza	   di	   una	   fiducia	  
metafisica	   nella	   parola	   poetica,	   tuttavia	   non	   data	   come	   scontata	   e	   a-­‐critica:	   da	   qui	   la	  
necessità	  di	  ricorrere	  a	  una	  comunicazione	  “crudele”.	  	  
Strappare	  il	  canto	  poetico	  al	  silenzio	  significa	  infatti,	  in	  fondo,	  strapparlo	  proprio	  alla	  
sua	   estrema,	   irraggiungibile,	   pericolosamente	  muta	  purezza,	   in	   quella	   vertigine	  per	   cui,	  
nella	  loro	  assolutezza,	  	  gli	  opposti	  -­‐	  il	  nulla	  e	  il	  tutto,	  il	  buio	  e	  la	  luce,	  il	  silenzio	  e	  la	  voce	  -­‐	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